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RESUMEN

El miedo escénico ha sido tradicionalmente entendaino un problema individual.
Este trabajo coloca en discusion el planteamierdgnitivo conductual que lo ha
caracterizado de este modo y se focaliza eni@lio escénico de musicos académitesde
la perspectiva del construccionismo social de Gergensiderandolo como un fenémeno
generado y compartido psicosocialmente. Se preseatdreve revision de ciertos elementos
del guehacer musical de la tradicion académicahgnesentado las bases del ejercicio actual
del intérprete. A nivel metodolégico se llevan aaa&ntrevistas a 10 musicos académicos,
las cuales se abordan desde el andlisis de diseupsotir de los planteamientos de Edwards,
Potter y Fairclough. Se ofrecen las versiones tesemusicos dan acerca del miedo
esceénico, de como construyen las diversas situegide la ejecucion, su relacion con los
otros y coOmo incide esto en la construccion derepig identidad. De esto se desprende una
forma distinta de comprender el fendbmeno, que aplierlo mas alld de sus sintomas y el
alivio puntual de los mismos, desdibujarlo comdopgma interno, y radicarlo en los diversos
contextos del musico desde su formacién. Se proporereflexién critica del papel que
ejerce y han ejercido en el musico los procesomitiicacion de la academia, el sistema
evaluativo y las oportunidades de desarrollo profed. Se discute sobre las formas como se
construye la identidad del musico en disminucidnses relaciones funcionales y en déficit

con respecto al patron ideal.



INTRODUCCION

Comprender no es en verdad comprender
mejor, ni en el sentido de comprender mejor
objetivamente por medio de conceptos mas

claros, ni en el sentido de la superioridad
fundamental que posee lo consciente sobre lo
inconsciente de la produccién. Basta con decir
gue se comprende de otro modo,

cuando se comprende siquiera.

George Gadamer

Este trabajo de investigacion se articula a padér dos diversas y
fundamentales disciplinas que todanhumang la psicologia y la muasica. Una de
ellas se casa con el compromiso de comprendertirdaexiste para expresarlo. Un
eco singular resuena al proponer que una de laadasr comprensivas de la
psicologia se acerque a la experiencia musicdl,dathde se muestran huellas de

deterioro.

En la musica, el momento artistico por excelensizuando ésta sucede en
comunién. El intérprete es el protagonista de @peccion musical, como también
los otros con quienes la comparte. En nuestro mdedaccidente, el afiejo ritual del
concierto representa y promueve ese momento. Renodobservado, para nuestra
preocupacion, que hay una forma de subjetivar espgcial experiencia que la

perjudica. Se trata del llamado “miedo escénic@ guencia el intérprete.

La psicologia tiene varias cosas que decir al idspga ha constituido este

tema como un objeto de estudio. Aqui nace estajtrabn el abordaje comprensivo



del miedo escénico como problema que se incrusta emas especial experiencia
musical. Sin embargo, habra una diferencia. A pdeilas miradas tradicionales que
ofrece la psicologia, estas lineas pretenden oft@ta perspectiva distinta, que se
fundamenta en el campo “social” de la disciplinatoEdebido a una intencion
declarada de mantener nuestro foco de estudio sigridicativa situacion donde se

genera el problemantreel intérprete y su audiencia.

De esta manera, guiados por la emergente necedmlaliscutir las bases
sobre las cuales el musico estd afectado negatitanen su quehacer artistico,

hemos orientado nuestro trabajo de la siguienteeraan

En el capitulo | el lector podra acercarse punteabe alplanteamiento del
problemade la investigacion, que contempla el context@rigen de esta inquietud
académica, su pertinencia para el ambito de lafianga musical, las expectativas
tedricas que representa para la psicologia sgdia$ preguntas que fundamentaran la

estructura general del trabajo y el abordaje dedbss.

El capitulo Il expone etontexto socio histéricen el cual se ubica el musico
de nuestro interés. Se hace una revision de lasolues de la musica y del musico
académico a través de la historia, que han idalq®db las actuales formas de

entender el ejercicio musical.



El capitulo Il estara dedicado adaposicion tedricale como se ha estudiado
el miedo escénico tradicionalmente en la psicologbgnitivo conductual, el
distanciamiento critico que comportamos con es&0w] y la forma como se
abordara alternativamente, partiendo del socio tomtgonismo, la psicologia

discursiva y el analisis critico del discurso.

El capitulo IV esboza esquematicamentelgktivo generaly los objetivos

especificogjue se pretenden abarcar a partir de este trabajo.

El siguiente capitulo se centra enneétodoempleado para aproximarnos al
fendmeno. Se describe el perfil del musico acadgrparticipante, la forma de

recoleccion del corpus y el manejo del mismo.

En el capitulo VI se encontrardas versiones del miedo escénico que
ofrecieron los musicos académicparticipantes de la investigacion. Es la seccion
correspondiente al analisis propiamente dicho de resultados, el cual esta

ampliamente sustentado en los datos.

Posteriormente se dedica otro capitulo, el séptianda discusion de los
resultados en donde los hallazgos empiricos se integrannypaoan a la luz de lo

expuesto en los marcos referenciales precedentes.



Todo este recorrido dara paso a la presentaciolasieonclusionesen el
capitulo VIII, que representaran la sintesis dectagribuciones comprensivas que se
produjeron tras la elaboracion del trabajo, asicomsomendaciones para posteriores

investigaciones.



CAPITULO |

Planteamiento del problema

La motivacion inicial para la realizacion de estbajo provino de mi labor
como pianista en el campo de la ensefianza musitalervaba con preocupacion
como nifios y niflas que se preparaban arduamesgadth el momento del concierto
“sufrian” de “nervios”, viendose perjudicada nocstd calidad de su ejecucion sino
la experiencia misma de la situacion del conciein. algunos casos ocurria un
rechazo constante por la exposicion al publico.mdake comencé a notar en mis
propios comparieros la importancia que tenia “eliosismo” y cOmo éste era tema

clave de conversacion de pasillos antes de pasaceahario.

Las dimensiones del problema se amplificaron, cogndle constatar como
estos “nervios” eran justificacion para los ejentg#a de algun instrumento de todo lo
impropio que sucediera en el escenario, ademaseddema recurrente en las
presentaciones del nifio o nifla (examenes, consjertmcursos) entre padres y en
general, dentro de la comunidad educativa. En alguwasos la situacion de “estar
nervioso al tocar” se concebia como una caradt&ipropia de la maduracion; es

decir, recibia comentarios del tipo “los nervios smrmales”, 0 “nunca se van” por



parte de algunos adultos, quienes sefialaban qagparimentaban ansiedad cuando

eran nifos.

Ahora bien, como estudiante de psicologia sabia egisten muchas
herramientas derivadas de diversas corrientes @stnouambito disciplinar que
podrian utilizarse para abordar el fendmeno (carterapia cognitivo conductual, en
autores como André y Légeron, 1997, Rodebaugbhambless, 2004; Dalia, 2004).
Sin embargo, éstas lo asumen como un problematasteénte individual, de un
sujeto que esta percibiendo erroneamente su rdallgo podia observar como el
miedo escénico, mas alla de que fuese experimestagetivamente, era un asunto
generado y compartido socialmente. Por tanto, ieofogjia social construccionista
comenzO a ser una alternativa para abordar el fendnfEdwards, 1999; Gergen,

1992, 1996, 1999/2003; Ibafiez, 2001).

Al considerar que las concepciones del miedo esgéndle la presentacion en
publico trascienden a los ejecutantes como seddgdnales, quienes mas bien estan
heredando parte de una tradicidn, se hizo pergngegarrollar una investigacion con
musicos académicos que pudiesen hablar sobre stidadt musical y asi ofrecer
dichas concepciones. De esta manera se ensandaara@imensiones del asunto,
entendiendo que muchos elementos del desarrolla delsica académica que ya
resultan histéricamente remotos, aportarian nosifunedamentales sobre lo que fue

y ahora significaer musico.



Desde el punto de vista de la psicologia socialiraibajo como éste resulta
novedoso en la medida en que se constituye comoptouesta dentro de la
perspectiva socioconstruccionista de abordaje dienidimeno tan “subjetivo” como
el miedo escénico que hasta el momento no se hdiadb psicosocialmente en
Venezuela. Hay que destacar que en la narratojogiiela terapia construccionista se
ha estudiado la emocion como un fendmeno relaci@wklla, 1993; Gergen, 1997;
Howard, Tuffin & Stephens, 2000; Murray, 1995), @goara el momento de
redaccion de este manuscrito no se ha planteadst@iio del miedo escénico en
estos términos. La diferencia de ello con los glamientos tradicionales de la
psicologia se dibujaran en el sentido de que ebdoniescénico es estudiado en
contexto, inserto en la actividad de tocar, y a&rsindo las implicaciones de ello en
la relacion simbolicamente estructurada que seblest entre el intérprete y el

publico.

Siguiendo esta alternativa, y comprendiendo latmaanusical como una
actividad que se construye constantemente entre pasicipantes, sobre
concepciones heredadas y actualizadas a partirodegos de legitimacion (Berger y
Luckmann, 1953) se hace posible quebrantar las estgs raices internas e
inevitables de los nervios, y formular un rumbo gaga en pro de la transformacion
de la experiencia musical, tanto del intérprete @atal oyente. Para el momento

resulta inédito este camino, pero es una salidapoamsiva que deslastra el



sufrimiento como forma de subjetivacion de la pnés&on en publico para el

intérprete.

Ahora, ¢de qué manera el miedo escénico es entepdicel mudsico como un
problema de la actividad musical?, ¢cdmo constaliyetérprete su relacion con el
otro y con la escena a partir (y a pesar) del miedgcomo le afecta en la
construccion constante de su propia identidad?l g=uel vinculo de “los nervios”
con otras emociones de la ejecucion? Estas seeumgas fundamentales para la

presente investigacion.

De tal manera, este trabajo estara orientado aliastias formas como los
musicos hablan del miedo escénico. Mas alla deildt®mas, que ademas han sido
material de otro tipo de estudios y que de entmaai®logizan el asunto, sera
importante indagar como es que podemos entendéenéimeno a partir de su

contexto de produccidén y emergencia, y de las imtas que alli se tejen.



CAPITULO | |

CONTEXTO SOCIO HISTORICO: La historia de la musica o del musico

académico

La musica... no tiene mas que dos ingredientes quese pueda
llamar dones de Dios: la capacidad de un cuerpaapabrar y

producir sonido, y el mecanismo del oido humanolque
registra... Todo lo demas que pueda ser estudiadmljzado en
el arte de la musica fue creado por el hombre,té &splicito en
los actos humanos y, por consiguiente, sujeto &l ngaroso de
los escrutinios.
Harry Partch

Para hacer posible un estudio comprensivo del aniggténico se torna
indispensable realizar una revision historica dadavidad musical y del papel del
musico en la misma. Dado que nuestro marco deemes el de la masica académica,
la exploracion contextual se enfocara en los putébdsrminantes que han fungido en
el desarrollo de esta musica, comunmente llamadisical. A partir de aqui sera
posible abrir un espacio de discusion sobre langiedel miedo escénico en este

musico.

Como hemos de saber, la musica académica encsest@igenes y maxima
expresion en el continente europeo. Tradicionalsemb sdlo en aquél sino en el
resto del mundo, se ha adoptado este tipo de mésina paradigma de lo que es el
verdadero arte de la musica. Sus obras se recorumrea repertorio universal, y
muchos de sus compositores han sido interpretadosnpumerables musicos a

través del tiempo, en infinidad de lugares.



Ahora bien, las formas de entender esta musi¢a;omso el ejercicio de la
misma, se desprenden del desarrollo de esta thadi&l miedo escénico, como
acompafante, y detractor de tal ejercicio, esi&rioen una esfera mas amplia de la
que puede dar cuenta primeramente la psicologidauahkoente, cuando ya se
cumplieron los 250 afios del nacimiento de uno denhisicos mas geniales y
prolificos de la musica académica, Wolfgang Amaddogart, posiblemente cueste
pensar que algo de su época y mas aun, anteriesguser importante para tratar el
tema que origina estas lineas. Sin embargo, latitea sobre historia y estética de la
musica ofrecen elementos pertinentes para la comsigre del fendmeno musical, y
del musico como tal. En este trabajo se tomarauenta el enfoque analitico del

esteta Enrico Fubini (1990).

2.1. Los inicios de una tradicion

Si bien se podria decir que la musica académicaiesti@ su primera
referencia temporal cerca del periodo barroco d&t, aciertas concepciones
antecedentes se vuelven pertinentes para estesian&in primer lugar, resulta
interesante observar como la musica fue concelbid&a eivilizacion griega. Las
discusiones en torno a ella nos dejaron diversasnjradictorias asunciones acerca
del estatus y ejercicio de la misma. Lo que si hadgdo claro es el papel

preponderante de la musica en la educacion:



... la musica la parte principal de la educaciongper insinuandose desde muy
temprano en el alma, el nimero y la armonia seeapadie ella, y consiguen que la
gracia y lo bello entren como un resultado necesamiella, siempre que se dé esta
parte de educacidon como conviene darla (...) Y tampigrque, educado un joven,
cual conviene, en la mdusica, advertira con la maggactitud lo que haya de
imperfecto y de defectuoso en las obras de laalaza y del arte, y experimentara a
Su vista una impresion justa y penosa; alabardapmisma razon con entusiasmo la
belleza que observe, le dara entrada en su alnadinsentara con ella, y se formara
por este medio en la virtud; mientras que en eb cgaiesto mirard con desprecio y
con una aversion natural lo que encuentre de dcwsomo esto sucedera desde la
edad mas tierna, antes de que le ilumine la ludzadeazén, apenas haya ésta
aparecido, invadira su alma, y él se unira conrediante la relacién secreta que la
musica habra creado de antemano entre la razon ieéhqui, a mi parecer, las
ventajas que se buscan al educar a los nifiosreadica. (Platon, s.f.; p. 101)

Asimismo, construyéndose la idea de la muasica cama sabiduria
importante para el individuo, también resultaba actividad poco confiable por su
capacidad para explotar el placer sensible. Seaddei este Ultimo que no
correspondia con la templanza y honestidad de mbreajustado a la razoén, por lo
que se fue perfilando una distancia cada vez masupciada entre una y otra
visiones de la musica. Tan asi que posteriormeatalsié paso a la siguiente

dicotomia:

... una masica que se oye y otra que no se oye;meitie esta segunda musica —la
que no se oye- es digna de la atencién del fild3dfs aun: la meditacion sobre esta
musica abstraida de la sonoridad es un filosofaalyyez, el mas alto grado del
filosofar (...) La armonia de la musica absorbadmonia del alma y, al mismo
tiempo, la del universo; su conocimiento represep@r todo esto, tanto un
instrumento educativo en el sentido mas elevadotétahino, por poder aportar
armonia al equilibrio turbado del alma, cuando mstrumento cognoscitivo de la
esencia mas profunda del universo, por represdatarmonia el orden mismo
reinante en el cosmos. La musica se convierte easoen el simbolo idoneo de esta
unidad y de este orden divino, de los que son tiofizes el alma y el universo
entero. Sin embargo, esta musica no es la de $ozimentos, la de los misicos de
profesion, sino que es la concebida, lisa y llamgeyecomo armonia. (Fubini, 1990;
p. 61)



Actualmente puede parecer sorprendente que umptard auditivo de tal
magnitud sea el que declare la existencia de gos tle masica, mas aun cuando
aquella musica que no se oye se presenta comodadera. También es curioso que
los musicos “de profesion” no fuesen los dedicaaladla. Ya no se habla aqui de
musica como la entendemos hoy en dia, sino deateassical. Pero inclusive, en un
pensador posterior como Boecio, de la transiciola &dad Media, es posible
encontrar una clasificacion todavia mas elaboral#atres tipos de mdusica: la
mundana, la humana y la de los instrumentos. lragrd, la musica de las esferas, la
musica verdadera, suprahumana, referida a la aamamisu sentido mas amplio,
relacionada con el cosmos y la naturaleza, e ibsugara el hombre. La segunda, de
caracter introspectivo, consistente en la armorsi@gofisica humana, capaz de
asimilar la musica de las esferas a partir de laruentre alma y cuerpo. En ultimo
plano, la musica de los instrumentos, s6lo desddtmanera operacional:

La tercera musica, es la que se dice que congistglgeinos instrumentos. Esta
musica se produce, bien mediante una tensién eras de las cuerdas, bien
mediante el aire en el caso de las tibias o dellaguastrumentos que se accionan

por obra del agua, bien mediante una percusionlpegondo en ciertos bronces
cbéncavos que producen diferentes tipos de son@oBfbini, 1990, p. 94).

Tales escisiones en la mdusica, por las que elap@pato y la ejecuciéon
musical no comulgaban dentro de una misma conaepciértamente calzaron en la
estructura social reinante de la civilizacion gaiggla de la Edad Media; y aquella
musica vinculada directamente al arte manual sblkesiéo como una actividad servil.

El pensamiento aristotélico ejercio fuerte influansobre esta dindmica social,



puesto que, reafirmando la importancia de la mudmatro de la educacion del

individuo noble y liberal y, sobre todo, rescatamstdovalor hedonista, se asumio la
fruicibn musical como evento separado de la ejécudia musica para escucharse,
mas no para tocarse. Ejecutar un instrumento aabargntregarse a la esclavitud de

la practica, y esto no era plausible para un ciadadle aquella sociedad.

Cabe sefalar aqui que la figura del intérpreteicausio se maneja en el
discurso de entonces. Solo se presenta un persama@jmo, diestro en la ejecucion
de algun instrumento, acaso denominado profesi@ialembargo, la cualidad de la
experticia se ve opacada cuando se compara cableza de aquel individuo que se
ha instruido en la musica, bien sea para el agaiirico de la misma o para su

propia recreacion, pero que no ha de practicarla.

2.2. Entre lo divino y lo humano: La gestacion piéblico.

La historia de la musica se desarrolla tambiénrar gkel dualismo formulado
entre la musica religiosa y la profana, las cuaesperfilan en funciones muy
distintas: una para la ascesis mistica y la otrenocabjeto de placer. Estas
controversiales concepciones se hacen pertineoéepa su capacidad para orientar
la practica de la musica en su sentido mas amphbmo. respecto al placer, parecen
fundamentales las contradicciones entre diversasepmiones, como la cristiana
frente a la aristotélica. El siguiente fragmentegna una advertencia que hiciere San

Agustin:



El placer no debe ser un fin en si mismo, pero puebplarse a la comprension
racional de la musica, aunque esto, siempre y @iaadnantenga un control sobre
aquél: “es propio de un espiritu moderado aceptaeces, ese placer; mas dejarse
prender por él, aunque sélo sea alguna vez, retuite@ e indecoroso{Fubini,
1990, p. 85).

En cambio, la visién de placer que encontramoAr&iodteles se funde entre
varias funciones de la musica, dejando de un ladmmcter moral del mismo, y
acercandolo mas bien a su uso educativo, catadiealevacion del espiritu y de
interrupcién de las fatigas. El juicio acerca déhcpr como funcién musical
acompafara parte importante de la retorica estétidgado el desarrollo de la musica
académica, incluso en nuestros dias. En términosrgles, podria decirse que ahora
el placer es un estandarte de la musica, éstaasticar en infinidad de actividades
laicas bajo esta premisa, y contrariamente a l&rviggustiniana y medieval

religiosa, muestra pocas sefias de anti-valor

Conjunto con estas contradicciones, se derivdlde @ra discusion que va a
ser crucial para la formulacion de las bases maradsica académica, entre la Edad
Media y el siglo XVII. Se trata de los planteam@anide muy prolificos autores
acerca de la autonomia de la musica, que pardalbogvemente, se debatian entre
considerarla como un vehiculo de alabanza divirmryeso su apelacion necesaria a

un texto, o postularla como un arte, lo cual lacaiga a poseer un fin en si misma.

! Cabe destacar que actualmente la muisica académigarecia de ofrecer un elevado placer.
Tradicionalmente se le ha distanciado de la m(sigaular, entre otras cosas, por la idea de que es
algun concepto artistico, a veces de tipo inteldctl que se expresa para ser disfrutado. Poarde,p

la masica popular, desde este tipo de asunciéa deltura académica, es entendida como un producto
gue proporciona sélo el efecto de disfrute, y patd, no es valorizado en iguales términos.



Si bien en términos historicos- estéticos estoplosga un intercambio
complejo de planteamientos, para los fines de @stgajo dirigiremos nuestra
atencion en cierta pregunta que asomara los espsaciales en donde el perfil del

musico de profesion fue transformandose paulatinégnel para quién de la musica.

En los comienzos de la tradicion clasica, adem&scahtemplar ciertas
funciones basicas serviles, la musica va a posabases sobre la armonia perfecta,
como ciencia del mundo mas que como expresion hanfero podemos recordar
también que en la esfera griega del pensamientcazén mas importante de la
musica, la filosofica, no podria plantearse detdinas, en los términos a los que nos
referimos aca, ya que ni siquiera era audible.eGibargo, el estatus del que gozaba
esta musica sera desplazado paulatinamente alcgensusical de la clase noble

desde la civilizacion griega hasta las posterisoesedades.

En el contexto religioso del medioevo, la musitaba a Dios como su
destinatario soberano, quien recibe su propio pedecto y verdadero. Esto propicio
un vasto campo de desarrollo de la mdusica, la dedia cumplir ciertas
caracteristicas que compaginaran con la naturaledas ceremonias, y la busqueda
de ciertas emociones o0 sentimientos colectivos c&inoespeto, solemnidad y
sumision. De esta manera, fue consolidandose ilo eatla vez mas dominante en la
forma de hacer musica a la par del fortalecimied® la iglesia cristiana,

conjugandose ésta como un alto dispositivo cortooladesde el tipo de masica que



se debia produdrhasta el idioma, quién tenia la facultad de cémtaetc.
(Siegmaister, 1987). Sin embargo, ejecutar (toceargar) y escuchar se fundian en
el mismo principio divino, y la concurrencia quastia a la liturgia integraba la

masica al ritual, sin asumirla como evento indepemtd.

En tales condiciones y con la desvalorizacion tzonie del aspecto técnico de
la musica, se limitaron a un segundo plano tantocdenposicion de musica
instrumental como el propio desarrollo de los unsientos. El texto reind por encima
de los aspectos armaonicos y ritmicos. Inclusivendédodia se construia a merced de
aquél. Pero como ya veremos, a pesar de ser estapmon tan dominante, la

musica se arraigé en distintos ambitos de la sadibdjo otros parametros.

De acuerdo con Siegmaister (1987), la musica srsigios XV y XVI se
utilizé en otros espacios como medio de distingigorestigio dentro de la sociedad.
En el caso de la vida aristocratica, el masiconsegra al personal de las cortes y
palacios, y para complacer a la realeza debe depada vez mas sus métodos y
elaborar un estilo musical distintivo para susdsifiestas y ceremonias; mientras
que la mauasica popular sigue su propio curso, creaodnstantemente gran
abundancia de material vivo que rodeaba a los wsigle la corte y cuyos motivos

asimilaban para enriquecer su propia actividad csitipga.

2 carente de ritmos que pudiesen alentar movimiertgsorales considerados impropios



Por su parte, la musica popular, mas que comwimshto de glorificacion a
Dios o de reconocimiento para los cortesanos, g@pora en las actividades de la
vida cotidiana:

De la cuna a la tumba, literalmente, la misicaitia sn factor omnipresente en la

mayoria de las sociedades primitivas y tradicionadstrechamente asociado a cada
paso con actividades vitales bioldgicas y socia{8segmaister, 1987, p. 28)

Es asi como los cantos para las labores de cdogoficios, el cortejo, la
movilizacion de guerras, transmision de leyendadrgs por el estilo, se engloban
dentro de la musica popular: Una musica fundammetate practica, aprendida
informalmente, que facilmente encaj6 en las dicédsmexpresadas arriba
constituyéndose como la contraparte de lo racignakoplandose a los menesteres

del placer (y sus correspondientes connotaciongativas).

Con respecto a la musica profana, a pesar dergles émbitos de la corte y
la vida comun era usual que la musica tuviese angeer dirigida, la nocién de
publico como la que habitualmente manejamos noatgahsedimentado aun. En
lineas generales, a medida que la musica fue abdiamcaracter mas laico, aumento
el interés por nuevas tendencias musicales, y fantousica instrumental como la
vocal tuvieron un auge importante para la “sepéamctada vez mas rigida, entre
quien ejecuta la musica y quien la escucha” (Fubimi cit; p. 132). Asimismo, la

concepcion cada vez mas defendida a partir ded 3§lll de la musica como arte



autonoma dio paso para la construccion del integpyeel puablico tal como lo

conocemos hoy dia.

2.3. La funcién del musico

Ya se ha mencionado el papel del musico en laidggletas cortes. Se trataba
de ejercer un oficio dia a dia para complacer ddasarDe tal manera fue compuesta
mucha de la musica que hoy en dia es interpresashmue para nuestros tiempos su
totalidad como obras musicales las ha escindideudecontextos de origen. Es decir,
ahora un oratorio no depende de una necesidad emtrsical para ser presentado
ante un publich Sin embargo, puede ser (til recordar como Iasiglprotestante, por
ejemplo, cimentd su propio estilo a través de maestomo F. Haendel y J. S. Bach,
quienes hoy (y en general, a partir del siglo XB€ consideran de los musicos
académicos mas brillantes, reconocidos y respeti s historia musical occidental.
Obsérvese como Siegmaister ha definido a uno daes eblocando su labor en
términos serviles, a la vez que se sugiere compresd legado dentro de
dimensiones cotidianas:

Bach no era un visionario de otro mundo. No podidos puesto que tenia que
resolver su modo de vida escribiendo musica, evth@s cosas. Desde los quince
afos hasta los dltimos momentos de su vida, e8alibiacuerdo con los deseos de

sus patrones, o de quienes él esperaba que lo aapleéSu musica era funcional
para el medio en el que vivia. (Siegmaisbéx, cit, p. 55-56)

% aunque una de las funciones de la musica signeesiactualmente la de acompafiar o musicalizar
eventos sociales.



Pero conjunto con la consolidacion del Renacimiemto musico se fue
construyendo en otros términos. Ya la musica sedodacobrando progresivamente
mayores espacios, aunado al desarrollo de forma® d¢a sonata, el cuarteto para
cuerdas y la sinfonia. EI muasico estaba tambiérerinsen las dinamicas
socioeconOmicas de la época, del enfrentamiente anistocracia y la nueva clase
burguesa, de manera que su funcion servil alterc@maduna propuesta distinta. Lo
que podia llamarse un sistema de padrinazgo, quéenia al musico dentro de los

palacios 0 a merced del mecenas de turno, ini@anansformacion:

Mozart, ahora por cuenta propia, empezd a dar ednsi y a componer para
beneficio propio, creando el tipo del moderno tti$ndependiente”, paralelo al

libre empresario en la esfera econdémica. Estimuladpiritualmente por su

independencia (aunque fisicamente estaba a pummdese de hambre), comenzé a
componer obras de atrevida oposicién a la noblezd yiejo orden en general.

(Fubini, ob. cit, p. 68.)

Otros autores conceden la creacion del paradigodemo deker musicca

Ludwig van Beethoven, afirmando lo siguiente:

Nunca habia ocurrido en el arte musical que un ositgr penetrase tan a fondo en
el seno de las pasiones ni participara tan hond&naeh entusiasmo y los ideales de
su tiempo, como es el caso de Beethoven, que intede manera directa en el

movimiento de las ideas e incluso en el sentirtipolide un determinado momento
histérico. En estas bases se asienta la extraoiapapularidad de Beethoven, cuyo
estilo determin6é un cambio de norte en la evoludérna vida musical. Se ha dicho,
y con justicia, que Beethoven fue el eje en todntual se form6 la organizacion de
concierto en el sentido moderno (...) A pesar deximaordinaria novedad de su
concepcion creadora y de la hostilidad que encanitie los medios reaccionarios,
Beethoven establecié esa apasionada comunicadi@lamusica y el gran publico

(Mila, 1981; p. 190-191).

Asimismo, para el surgimiento de nuevas posildétade desarrollo del

musico, fue fundamental el estatus mas influyente gdquiria el arte sobre la



sociedad. El nuevo perfil del masico se expandeanthnera contundente en el

periodo romantico de las artes.

2.4. La emancipacion del artista

El Romanticismdue un “momento” de la historia del arte. No pueeirse que
fuera un progreso como tampoco una decadenciaclizigpo a modos de sentir, que
siendo diferentes de los de la época clasica, fuigrealmente legitimos. Fue, ante
todo, la expresion del individualismo. (Cortot, 499. 103) [cursivas y comillas
propias de la edicién]

Ese individualismo al que se refiere el recono@ddmista y pedagogo Alfred
Cortot sera el sustento y la dignidad del musica@slante. La musica existira al
servicio de la interioridad del sujeto; sera la reg@n de los mas profundos
sentimientos, aquellos que trascienden el terrentasl palabras. Asi, la muasica se
torna para el si mismo, por encima de lo divinaay $olicitudes aristocraticas o
burguesas. Como lo expresa el prolifico composanrantico Robert Schumann, “el
arte es expresion —expresion de la personalidadrtista, el cual vuelca sobre el arte
todas sus pasiones, sentimientos y emocionesrteeesa un compromiso total con la

propia vida del artista” (en Fubirab. cit, p. 293).

Este cambio en la concepcién del ejercicio musabarcd los ambitos de la
composicién y también de la interpretacion. Es ste €ontexto que comienza a
aparecer la figura del “intérprete” como sujetqetado y esperado por el publico:

El concepto de la relacién entre composicion erpmegacion ha cambiado a través
del tiempo. Antes se acordaba mayor importanciacainposicion. Luego se puso el



mayor énfasis sobre el intérprete (...) Liszt fuepeimer compositor en tocar
regularmente en pulblico la musica de otros comp@st Se puede decir que,
inventd el recital de piano. El término “recitalériva del verbo recitar, que en este
caso significa recitar muasica de otros compositor€en Liszt, la simple
interpretacion y la ejecucion de musica en publiegd a ser de suma importancia.
(Baremboim, 1992; p. 215)

A la par de la instauracion de una nueva funcionebmusico para la
sociedad, el artista en general recibié un trape@al, y casi no podria ser de otro
modo, puesto se le acreditaba la suprema y Unisibifidad de llegar a lo mas
profundo del ser. La manera como se daba cuenta dbra musical también se
alcanzaria desde estos presupuestos:

Durante la época clasica la musica adquiria sergtid@avés de diversos métodos

como son la explicacién de la obra (partiendo de darmas del género), la

interpretaciéon del contenido, la comprension débray el analisis de las relaciones

internas; sin embargo en el siglo XIX se pondréagisfen el factor personal,
buscando comprender al autor, de forma que la mlséc convertia en arte en

funcion de la originalidad con la que el composgerexpresaba a si mismo (Martin,
2004; 10).

Dada esta concepcion romantica de las cosas, dadplal caracter divino de
la musica medieval a las personas que la protagioaiy, algunos autores sefialan que
han ocurrido sucesivos procesos de mitificaciom gaplicar la vida de tales artistas,
compositores e intérprefesnclusive en la reflexién sobre la historia derlésica (en
la comprension en retrospectiva de los musicosepestes), en contraste con el
caracter de oficio humano que tienesel musicoSilbermann (1961) denota tales

procesos como problemas de anecdotizacion, mit@dogin y romantizacion de la

4 Cabe destacar que para esa época, si bien la filglrintérprete se hacia cada vez mas fuerte, se
mantenia una equivalencia frecuente entre amb@) gua compositor usualmente podria ser también
intérprete.



vida de los compositores. Asimismo, sefiala, comabi@n lo hace, Small (1991),
que esta tendencia general de conceder una prdpsegeahumana al recuerdo de
estos grandes musicos hace de la historizacioncalusi analisis dentro de un vacio

social.

La primera consecuencia que salta a la vista agilaucion de superioridad a
esta musica. Ya Cortot, antes citado, propone atlergsu justo valor al periodo
romantico con respecto a los predecesores. Peradircoente parece como Si se
tratara de demostrar implicita y explicitamente gsie tipo de musica occidental es
superiora otras clases. Se considera a estos genios mioos productos de
inspiraciones Unicas, con vidas complicadas e ncadas sentimentalmente,
elevandose cada vez hasta un lugar inalcanzablguéetél musico heredero de esta

tradicion hubiese querido formar parte, o afloratemundo actual.

Sin embargo, en el terreno musicologico, y en aoegeia con el desarrollo
de la Escuela de Les Annales, dicha tendencia ¢ha rgvisada y estructurada

incorporando los valiosos elementos de la cotid&shidel sujeto, como sigue:

(...) el sujeto tradicional de la historia se modifino seran los "grandes hombres",
sino "el hombre junto a otros hombres formando gsupociales". Pero esto no
significa desconocer la historia de los hombresviddales en cuanto a "genios o
creadores del arte". El "gran hombre" se estudimocproducto de una realidad
social, quien tiene el suficiente talento paracgemun cambio en las condiciones
socio-culturales que lo rodean. Entonces la vaiérahistérica se hace, no solo a
partir de su individualidad, sino también en fumcidlel momento histérico,
necesidades sociales, de su papel en la estrutgueasociedad y la situacion de las
fuerzas que subyacen en esa sociedad. (Musri, 190fto y objeto de la
investigacion. La practica musical como proceso, 3)



De tal manera, y si bien el musico logré accedean astatus inédito antes
para él, en el que su actividad desarroll6 nuegpa@os de exposicion, el debate en
términos tedrico-musicolégicos sobre su magnifieactualmente ha adquirido un
caracter histérico. No obstante, en el siglo XIXpehsamiento musical mantuvo la
primera inclinacion, y ciertos desarrollos musisatelaboraron de manera sustancial
en ello, como lo hicieron la evolucién técnica dg instrumentos y el virtuosismo en

las ejecuciones.

Posteriormente, y una vez establecido el virtuogisiomo parte o estilo
fundamental de las composiciones, ademas consiiiogé como elemento propulsor
de la situacién de concierto y de admiracion declaalidades del intérprete, la
musica comenzo a experimentar otro estadio. MudmEmes estéticas se fundieron,
pero quiza la exacerbacion del artista tambiénrvitte en el rechazo por la
emocionalidad tal como fue planteada en el romiantic, abriendo paso a una nueva
manera de comprender el sentido de la musica. éeaf@ncia ahora estara sobre la
forma, mas que sobre el sentimiento. Por su palrté@rtuosismo, ya no tanto como
moda sino como recurso musical, se instaurd tamdgméas siguientes tendencias de
composicion, lo cual favorecid una separacion cada mas marcada entre

intérpretes y compositores.



2.5. El ritual: intérprete y publico.

Hasta ahora se ha revisado el cambio que se gemeta concepcion del
artista con respecto a sus funciones serviles poigantes hasta el clasicismo. Se
insinuod el papel alternativo que representod elisuento de la clase burguesa en la
nueva forma de relaciones del masico con la sodiegagun Siegmeister (1987), al
margen de las contradicciones que luego surgientmre éa burguesia y el musico

romantico, este vinculo consolido al artista y sevo auditorio.

El publico gradualmente continué su proceso deaesign, que ademas
fungia de sustento de las necesidades de expnesiéital. En palabras de Fubini

(ob. cit, p. 301):

(...) esa profunda revolucion que se esta perfilaedael mundo de la musica y
también fuera, que no deja de lado la instaurad@runa relacion nueva con un
publico también nuevo; ya no hay que pensar ealehsito aristocratico ni tampoco
en la élite, constituida por la alta burguesia, l@leclegante sala de conciertos
parisiense, sino en el puablico de masas de la mac&ociedad industrial (...) una
nueva época se atisba en el horizonte, la cualueenara de modo radical las
categorias estéticas elaboradas por la sociedgthdatio. La sociedad de masa que
apenas comenzaba a perfilarse entonces en el higrize la historia, exigia del
artista efectos mas potentes y, desde un puntostie eualitativo, diferentes. El
virtuosismo orquestal de Berlioz o el pianisticoLikzt o el violinistico de Paganini
no cuentan con un parangon similar en toda lafiestie la musica, tratAndose como
se trata de fenémenos que se dirigen a un graicpybl.)

Con el nacimiento de un publico cautivo, la sitaale concierto ocupa un
lugar especial en la cotidianidad de sus particggarnrambién el marco en donde se
ubica el fendmeno de la presentacion adquiere wadamayores especificaciones

(espaciales y temporales), pero ya la muasica nesitacde una ocasion 0 una



tematica para ser presentada, sino que ella esneisrea el objeto de exposicion. En
palabras de Small (1991) la musica es “autosutfiefely se lleva a cabo todo un rito
para ello; el publico va a una sala de concie(trs,Ja mayoria de los casos adquiere
“las entradas”), se sienta en las butacas dessnaaa €él, organizadas en filas frente
al escenario. Se espera de él cierto comportamigatcontemplacion y cordura
mientras el ejecutante envuelve de musica todaditaio, desde su ubicacion en el
escenario, central y preferiblemente alejada de dgentes. Ahora la Unica
participacion explicita que se espera de estamnddtise producira al final de la obra,
por los aplausds con el debido cuidado de no hacerlo en momeritoprbpios”,

entre los movimientos o secciones de dicha obra.

Asi, la muasica seguira su curso y hara de si @ que todos desean
experimentar, porque solo en el transcurso delpiteaxiste, y por ello la importancia
del intérprete:

Todas las artes son capaces de difepéeo donde encuentra mas campo, como es

natural, es en la misica, en la danza y en la pbetilada, ya que éstas necesitan un

cuerpo vivo que interprete, porque son formas gaeem y mueren de modo
perpetuo y alzan sus contornos sobre un preseateceXGarcia Lorca, 1933, 30)

® Inicialmente el publico tenia una participaciénsnairecta en la ejecucioén. Es decir, hacia saber su
apreciacion de las obras en el propio momento deenmcia de las mismas con alabanzas o abucheos,
mas que ahora, cuando esta participacién se Hadaa® soélo para el final del concierto (y la medid
del gusto ya serian sélo los aplausos).

® Resulta en extremo dificil definir en pocas padabgué significa el “duende” al que Garcia Lorca
otorga su admiracién, pero digamos que se constitoyno el mas poderoso y misterioso sentido que
hace vibrar la creacion artistica. Es la inspinacié locura, la magia que se apodera o no defirgte

en el performance.



Sin embargo, haciéndose de esto una tradiciorecana, el papel del artista
exige un tipo de comportamiento, que no necesari@meera “auténtico” con
respecto a los mensajes abstractos que pide lzanmjisé toca:

Al ejecutante musical de la tradicion postrenastmtise le exige que en la

simulacién sea mas versatil que el actor; en atitér de las dos horas que dura un

concierto, se le pide que musicalmente se condtmre sisintiera, en sucesion, las

penas de Chaikowsky, la arrogancia sublime de Beethy el sobrio éxtasis de

Brahms. Y de cada uno de esos personajes queseitzantiene aparte, valiéndose

del don grande y fatal del hombre de Occidentaiaacsin reaccionar, mantenerse
fuera de todo compromiso (Small, 1991, p. 33).

Caracterizado asi el intérprete, la autenticidadsed el principio de su
identidad. Este tipo de musico se constituye poratauaciéon, simulaciéon o
apropiacion de otros “yo” a través de si mismosf&se destina su trabajo. Sera muy
buen intérprete en la medida en que tenga la adgmhcle hacer confluir todos esos
“yoes” con su propio “yo”. Finalmente, en este diegpie de identidades consistira el

concierto.

Otras caracteristicas del intérprete y del publigeedan entendidas, la
expresion musical llevada a cabo s6lo por el ingdepmientras el oyente se presenta
en un rol pasivo durante la ejecucion de la mugicaasi al salir del auditorio). El
ritual de concierto se construye como una situagaiadecible, aunque no
necesariamente consciente en estos términos. BeErasunto de la predictibilidad
del evento podria venir en su propio perjuicio.evial963, Umberto Eco advierte:

Para los publicos de hoy, una parte importantensighcto se ha perdido. El publico
gue se retira una vez terminado el ritual de laesgntacion de una épera no analiza



los problemas humanos subyacentes en ella, sinjuaga en cambio el poder vocal

del baritono, la gracia de la soprano o la imagimade la puesta en escena. Sin
darse cuenta, reducen a una comedia de formaselem$su momento fue un gran
teatro de ideas y pasiones; participan en unajiwin fe, con su altar profanado y
su auditorio de ateos que contemplan el espectéladde las vacias érbitas de los
palcos. Separado de sus raices dramaticas, eltdisfe un aria tiende a convertirse
en una rapifia arqueoldgica o en un pretexto pamse&pismo sentimental” (en

Small,ob. cit; p. 33)

Dejando de lado las importantes diferencias hisaérien el desarrollo del
melodrama y del formato de concierto, 10 que sekala resulta de relevancia aca
porque permite poner de relieve el abismo entreliguprimeras pretensiones que
tuvo la produccién musical acerca de los sentirogiat las formas, y los nuevos e

instaurados modos de apreciar la masica, basadasceitica de los resultados.

2.6. Realidades discordantes

La primera cualidad de la interpretacion es laipi@gc, o0 sea, la exacta observancia
del texto, que pone de relieve la méas recondienaibn del autor (Schumann, s.f.,
16)

Es un deber para el intérprete encontrar no solsmarevas ideas, sino una nueva
forma para expresar las viejas ideas. Y es impt@rtiner presente que una obra
maestra de la musica no es una comunicacion al opuesl el resultado de la
comunicacién del autor con si mismo. Por eso egsibfe lograr una reproduccién
objetiva de esa comunicacién, porque los apunigales de los pensamientos de
compositor son en si mismos una transcripciéon —asnlimitaciones que eso
representa- de su idea musical al papel. (Baremtd8®2, p. 218)

La funcionalidad del intérprete con respecto adeaanusical que toca se ha
encontrado por afos en esta disyuntiva. De sifla dbbe y puede ejecutarse como
“ejecucion fiel” de la partitura, o si es tarea ohe€rprete “darle vida” con elementos
propios es materia mas que completa para otrastigaeiones. Lo que si es de

resaltar es el contradictorio propésito con el glantérprete se enfrenta en su



profesion. Inclusive, una dicotomia para defing® mantiene presente partiendo de

la calidad de su trabajo. Veamos de qué se tregansCortot:
La mdasica debe ser peligrosamente, sublimement¢éagiosa. Ello supone, si
ustedes la aman lo suficiente como para consagsadevidas, que no sera un
matrimonio de conveniencia por consideraciones oweds el que ustedes
contraigan con ella. Sin cesar y sin reposo debtauas aportarle un alma ardiente y
los recursos de toda su imaginacién y de todo sur.alde esta comprensién cada
vez mas intima del misterio profundo del arte, radal vez, en algdn momento
sagrado de sus estudios, ese estremecimientoomtgtie hace presentir la
proximidad de la verdad artistica. Ese dia la t&cdie ustedes habra progresado mas
eficazmente que al precio de meses de escalasbgatooy de ejercicios de
virtuosidad estéril. Ustedes encargaran entoncesisadedos que traduzcan su

pensamiento. Ustedes seran entoringspretesy no ejecutantesob. cit, p. 15)
[cursivas de la edicion]

De acuerdo con el autor, el intérprete estara reésaade la musica que el
ejecutante. Pero independientemente de como karle,lla figura del intérprete, con
mayor 0 menor posibilidad creativa, aumentara hedthente de importancia cada
vez mas (desde su consolidacion a partir del rapsiemo, como se dijo
anteriormente) hasta un punto en la actualidadsgyaodria decir que es el maximo
representante de la musica académica. El sistereas#dgianza tradicional, al menos
en el contexto nacional, hace énfasis en la forimade musicos ejecutantes, por

encima de la formacioén de compositores.

De aqui que, aunque la musica académica ha saloaite prolifica a través
de su historia, el publico que asiste al conci@rimbablemente ya conoce lo que
escuchara, por haber asistido a otro conciert@ aeisma obra, o porque lo escucho

en grabaciones. Entonces, sabe qué esperar. Y estadinamica que se inserta la



actividad musical dominante. Podriamos preguntarp@sin tienen vigencia las

funciones para las cuales fue creada esta magjna8,importan esas funciones?

Una de las consecuencias basicas que se derivias @entradicciones del
intérprete arriba expuestas puede traducirse epaemetro de la “perfeccion”.
Aunque reiteradamente se otorga un crédito muchgoma la capacidad de
“transmision” del mensaje musical por encima dedafeccion (traducido muchas
veces hacia un énfasis técnico de la mausica), @titaa pareciera arropar las
intenciones del intérprete con frecuencia. Adertesspbras se tocan muchas veces.
Entonces, ideal sera ofrecer una interpretaciorfegtar que ademas tenga ese
“feeling” que tanto se aprecia y se solicita delsio@. Quiza esta infinita busqueda
del intérprete, que ha sido apoyada por las exjpemsadel publico, y parece ser
también su motivo, venga en detrimento de nuevashiidades musicales. En el
contexto de la practica musical del siglo XX, cdkstacar lo que el compositor suizo
Arthur Honegger sefiala, en la critica a la reladiénartista con el publico:

Para él [el publico] el arte musical se resumeaegjécucion de las obras clasicas y

romanticas. Asi, el compositor contemporaneo esespacie de intruso que quiere

imponerse sentandose en una mesa a la que nochengitado” (1951, en Chavez,
1964, p. 75)

Es asi como se propicia una suerte de paralizatgbnitual de concierto.
Aunque las labores del intérprete no queden dal tddras entre los avatares del
romanticismo y el modernismager intérpretese mantiene vigente. Gracias a este

ritual, las expresiones sentimentales méas profurdaslescifrables en el mundo de



las palabras, junto con una estricta y fundamentaalafestacion de la partitura, han
podido solapar y hasta gozar de mayor prestigi@l@mos casos, que los propésitos

de la composicion contemporanea y sus protagonistas

2.7. Condiciones actuales

Tal situacidon parece mantenerse hoy en dia en VelezlLa musica
académica afianzo sus raices a partir de una bdaqureversal de la verdad, y se ha
sentado en el escenario durante parte de, si nodde el siglo precedente y el que
corre para legitimarse a si misma, mas alla dallaracion equivalente y exposicion
regular de las nuevas tendencias musicales emadatiaismo mundo académico,
aungue el proposito del arte musical no haya sldmismo en el transcurso del

tiempo.

Paralelamente, se han propuesto e instaurado otos de la figura del
intérprete, desde el ejercicio de otros tipos dsicalque dan cuenta de un camino
que ha resultado muy prolifico en términos de nyavaluccion musical del siglo

XXy XXI:

En jazz, el intérprete debe tener un importantel@me libertad para hacer con la
composicion, con el arreglo y hasta con la diretcio que mas o menos le dicte su
creatividad, de lo contrario no es jazz. Este [jpincde libertad para el intérprete
convierte la musica escrita en un vehiculo de esxfinede quien la toca, en versién
particularmente libre de abordar lo escrito, y deslben entenderlo compositores,
directores, arreglistas, y por supuesto, los ingtes. (Pacanins, 2003, 23)



Mientras en el jazz la partitura es un vehiculdadexpresiéon musical, en el
mundo de la musica académica, este vehiculo lotitoyes el intérprete por
excelencia, lo cual busca concentrar la creaciosicalien el mensaje especifico
ofrecido por el compositor. La diferencia de pnmeos se podria traducir
rapidamente: se busca que la musica de Ludwig vaethBven o Sergei
Rachmaninov sea siempde ellos, pero la de Miles Davis o Chick Corea “debe”

mutar a través del tiempo, y cada musico se ap@pgiella a su manéra

Con respecto a la masica contemporanea, su apagaida programacion de
los conciertos en nuestras latitudes es irregilar.ejemplo, ain es una novedad la
presentacion de musica experimental, aunque goagndeasto desarrollo a nivel
mundial desde la segunda mitad del siglo XX. Esrdentre el “nuevo” compositor
(de esta parte del siglo XX y mas del siglo XXBlypublico, el dialogo no tiene tanta
fuerza como si con el compositor de la musica dshg@o. Es alli donde el intérprete
es el mediador por excelencia de esa relacion.@elsgunto de vista de un famoso
intérprete, Joaquin Achucarro:

Interpretar siempre es dar algo a alguien, es (degiles tocar aqui y me voy a la

cama y no me oye nadie. Cualquier artista, quiéoalwo, necesita un publico y

piensa en un publico. No se puede pensar aisladaraerel artista sin el publico. Es

una simbiosis que se establece para convencer pubseo. Entonces, el muasico

debe de tocar para el publico; sino, ¢ para quienteaar? (Mateos y Requena, abril,
2000)

" otro aspecto a resaltar de este otro tipo de mUgiogo a la popular en general, es que
como se ha propiciado en otros contextos, ha ezwida con otras variantes el ya conocido formato
de concierto.



Ahora bien, cuando la experiencia subjetiva deetdizacion de la muasica se
torna un problema para quien la ejecuta con langigedel miedo escénico, asunto
gue nos ocupa en este trabajo, es pertinente releasqué manera las concepciones
de la actividad musical estan produciendo tal natefNo solo se trata de un asunto
del intérprete en si mismo, sino de una situacignsg afecta desde y para la relacion

entre él y su publico.

En este sentido, es pertinente sugerir la nociée ba desarrollado
Christopher Small (1999) acerca de la musica caraction de “musicar’, mas que
como un objeto. Por esto se podra decir que etiejermusical no se trata de la
exposicion de tal o cual obra musical y de sus @nes inherentes, sino de una
accion conjunta que adquiere sentido situadamenteada concierto; es decir, de no
buscar la emocion en el texto musical sino enl&i@n a través de la interpretacion

de este texto. Small lo expuso de la siguiente raane

Asi que cuando musicamE®njugacion situada del verbo propuesto “musi¢card

es cualquier contenido emocional que resida deunira obra de musica; en la obra
aislada e independiente; que despierta nuestrauesia Nuestra respuesta es a la
actuaciéon mismfa Incluso tomar parte en varias interpretacionesadmisma obra
puede despertar buenos 0 malos sentimientos entakésbcasiones, y no sélo es
cédmo tocan los musicos, bien o mal, lo que hadinthis las cosas; eso es s6lo una
parte del asunto. Es como escuchan los oyenteqy baitan los bailarines, cémo
resuena el sitio y cdmo resueno yo mismo con misngosicantes (si Ustedes me
permiten que destroce mas aln el esppfiGlando las cosas cuajan debidamente,
sea cuando tocan otros, sea en esas ocasionescpoumes, pero doblemente

8 Cursivas para este trabajo.

° La cita es tomada de una conferencia dictada pailSn 1997 en el Il Congreso de la Sociedad
Ibérica de Etnomusicologia (publicada en 1999 poReévista Transcultural de Musica). El autor
propone la nueva palabra “musicar” (de la cual seivdn otras palabras relacionadas, como
“conmusicante”) como traduccion de “musicking”, ack la aclaratoria, dado que el espafiol no es su
lengua originaria.



afortunadas, cuando toco yo, reconozco la fuentesds sentimientos de hilacion y
alegria a tal punto que pueden hacerme llorarl Esmn®cimiento de que asi es como
es el mundo, y asi es como me relaciono yo cdmaéemocion que se despierta, de
hecho, no es el motivo de la actuacién sino la kdBaque la actuacion funciona
debidamentela sefal de que para la duraciéon de la actuaeidarden en el que
vivimos se ha unido con el orden en el que sofiamos.

Sin embargo, no nos bastara cualquier actuacido. l&&tan actuaciones en las que
nosotros, los participantes, podemos explorarmafiry celebrar las relaciones de
nuestro mundo. Eso significa que los musicos tienen explorar las relaciones de
los sonidos tan sutilmente, tan exhaustivamentie ynanera tan imaginativa como
son capaces, y también que los oyentes tienenegpomder igualmente. Nuestra
participacion emocional en la actuacion, la me@idda que nos conmueve, depende
de la medida en la que nos sentimos mientras duaetuacion, y forma parte de la
pauta que relaciona segun la modelen las relacidabscontecimiento. Una vez
mas, no es que observamos estas relaciones desdm &fino que estamos
involucrados activamente, cada uno de nosotros,sencreacion y en su
mantenimiento. (Small, 1999)

Si bien el autor reivindica el momento artisticorerl intérprete y el puablico
como participes de la musica, a esto debemos diagiire se ha venido discutiendo
anteriormente. Se trata de que ese momento sébmdxajo diversas comprensiones
de la actividad de la ejecucién musical. La premebn del estatus del musico
académico, el compromiso con la exactitud de laicalgue se toca, el problema de
la predictibilidad del acontecimiento musical, fapiortancia de una critica cada vez
mas basada en resultados comparados, y en gaamralir de manera exacerbada o
copiosa la musica como revelacion momentanea deéric humano, podria venir en

detrimento de la vivencia subjetiva de dicha pcacti

En el proximo capitulo se explicara en qué medsda es sustentable para la
comprension del miedo escénico desde un puntostie socioconstruccionista de la

realidad, propuesto desde la psicologia socialnivie tanto, hemos tratado de situar



la actividad musical del intérprete a partir deadsteve revision de sus lineamientos,
haciendo un paseo por sus inicios y su principaadello, hasta la etapa de
estancamiento en la que aparentemente se encdestfa la segunda mitad del siglo
XX con respecto a los parametros del pasado. Resufiortante la conciencia que
ofrece Small (1999) sobre la actuacion musical,mdmera de asumir que cada
persona tiene inherencia activa en ella, para sac@n y por tanto, posible

modificacion. Ahora, en el marco del miedo escémeb intérprete, razoén que ha
motivado este analisis, se deja final abierto pkraindagacion del tipo de

intervencion que tiene el publico y la cultura de rhusica académica en este

problema.



CAPITULO Il

Marco conceptual: El miedo escénico como fendmene @studio

El entendimiento no esté contenido ni dentro de
mi ni en ti, sino que es aquello que generamos
juntos en nuestra manera de relacionarnos.
Kenneth Gergen.

Este capitulo ofrecera una breve revision teoreea@mo puede abordarse el
miedo escénic8 desde la psicologia tradicional y cierta tendenigda psicologia
social. Se presentaran diversos aspectos que d@aea@isiderados los mas relevantes
y que hasta ahora son los comunes tipificadoreagigito. Se llevara a cabo nuestra
concepcion critica acerca de las teorias subyaardstos, apoyada en la perspectiva
del construccionismo social, la cual se preserdando la version tedrica alternativa
para estudiar el fendmeno. A partir de ella seypast la emocionalidad como una
actividad discursiva, mas que como un estado desdéamcia del sujeto, abriendose

paso a la metodologia del analisis de discurscsqudilizara para estudiar los datos,

19 En la literatura (Ambitos experimental y clinise) denomina méas frecuentemente con otro nombre
por encima demiedo escénicqAndré y Légeron, 1997; Dalia, 2004); este es ddm en inglés
performance anxiety(Clark & Agras, 1991, Kokotsaki, & Davidson, 200®etrovich, 2003;
Rodebaugh & Chambless, 2004; Wesner, Noyes & D&\@80), y su equivalente en espafiol,
ansiedad escénicgDalia, 2004; Marinovic, 2006y ansiedad de actuaciofKaspersen & Goétestam,
2002). Otros autores hablan émociones displacenterg€onti, 2005; Weintreaub, 2004). Pero por
otro lado, en nuestro idioma, el térmimdedo escénicparece ser mas habitual en la jerga coloquial
que el deansiedad escénicgste Ultimo se evidencia como un término mas ¢éynDe hecho, hay
otros términos mucho mas frecuentes que no provieleé ambito de investigacién, sino que estan
presentes en el uso comun, comeaviosy nerviosismoPor ahora, hemos decidido utilizar todos estos
términos indiferentemente, como sin6nimos. Exaneimens sus diferencias en el analisis de
resultados.



postulando el miedo escénico en términos relacésnantre el musico y el mundo

donde interactla.

Adicionalmente, se expondra una nocion de identigemeniente de la
complementariedad del sujeto con las personas datetno, desde la perspectiva de
George Mead (1953). De esta manera, la identidhéhtdprete, nuestro sujeto de
interés, correspondera con el paradigma relacgumahemos propuesto para estudiar

el miedo escénico, tomando en cuenta el procesarics del que forma parte.

3.1. La tendencia de la investigacion tradicional

En principio, comenzaremos por caracterizar el miegcénico de acuerdo
con la investigacion tradicional en la psicologialay educacion musical. Su
pertinencia como tema de estudio es siempre mulicégap y viene dada por la
“evidente” relacion entre la desmejora de la calida las ejecuciones en publico de

musicos académicos y altos niveles de ansiedadtagios.

Asi, este tipo de investigacion se ha desarroljgala caracterizar como es
gue se manifiesta tal ansiedad y a qué factoresnsaentra asociado. Esto ha
generado polémicas sobre la incidencia de dichaiertzs. Por ejemplo, el género del
ejecutante en unos casos parece estar relaciopadngen otros no. Investigaciones
realizadas con intérpretes chilenos (Marinovic,&08studiantes de musica noruegos

(Kaspersen & Gunnar, 2002), estudiantes de la EsceeMusica de la Universidad



de lowa (Wesner, Noyes & Davis; 1990), entre otesgontraron que las mujeres
mostraban niveles mas altos de ansiedad que losbreemen cambio, otras
investigaciones con estudiantes de la Guidhall @ched Music de Londres

(Kokotsaki & Davidson, 2003) y profesionales holeses (van Kemenade, van Son

& van Heesch; 1995)o apoyan esta hipoétesis.

Se han correlacionado otros elementos ademas dbféasncias de género,
como la especialidad del musico: tipo de instruisemnt(en unos casos mayores
indices en solistas -violinistas, pianistas, caegnpor ejemplo- con respecto a
musicos de orquesta, directores), el nivel de estudentre estudiantes y
profesionales los resultados son variables), tigo pllograma educativo (hay
sugerencias de que los estudiantes del sistemacckasiestran mayor ansiedad con
respecto a las muy bajas cifras de los estudial®gazz), calidad de la preparacion,

factores “personales”, etc.

También ha sido de interés la puntualizacion en“sgstomas” que hacen
manifiesto el problema: palpitaciones, sudoraciémblores, etc., cual de ellos es
mas recurrente y de qué manera estos se corredacaam aquellos factores. Asi, se
ha ido produciendo mucha “informacion al detalleifeqcaracteriza el fenomeno.
Estas investigaciones parecen tener la pretens®nermtontrar las relaciones

fundamentales entre la aparicion de la ansiedacenesc y caracteristicas



estructurales en el masico. Es decir, llegar ataprension del fenomeno por la via

de la aprehensién de ciertas variables que pueddegrse a posteriori.

Como es de notarse, con el ejemplo de las difeasnde género y la
consecucion del miedo escénico, se hace evideatgnam dificultad para encontrar
de manera generalizada alguna relacion entre Vesialgue pueda explicar
contundentemente el asunto. Lo que si confirmamsesstudios de manera
consensuada es la incidencia que tiene la ansiedachusicos ejecutantes como
grupo comparado con la poblacion normal. Se muastiea preocupacion por la
frecuencia con la que se reporta la experiencita @msiedad en la presentacion en
publico. A este respecto, Kaspersen & Gunnar @nvastigacion con estudiantes de
musica (2002) sefialan:

Teniendo en cuenta que la mayoria de los estudioisds sobre la ansiedad se han

realizado en muy variados grupos de pacientes igsigpos, resulta muy interesante

el hecho de que una muestra extraida de una péblagrmal con un buen

funcionamiento a nivel social, informe sobre tamadtadora ansiedad, en un campo
que esta relacionado con sus estudios (p. 82).

Asimismo, es de divulgacibn comun entre los autapes hasta los mas
famosos intérpretes de la musica académica haretmiaf el problema. Se habla de
artistas como Claudio Arrau, Vladimir Horowitz, N&rCallas, Enrico Caruso, Pablo
Casals, Ignace Paderewski, Arthur Rubisntein y &eRpachmaninov, entre otros

(Marinovic, 2006); lo cual le ha concedido caradeuniversalidad al fenémeno.



Pero la ansiedad no sélo se construye negativam€atee destacar que de
forma reiterada se ha manifestado una aprobaaign“aivel medio” de ansiedad, no
s6lo en el discurso de musicos intérpretes sinel @ampo de la investigacion. En
efecto, se han referido varios (tres) niveles dsieglad que se relacionan
diferencialmente con la calidad de la ejecucion. Uey de Yerkes-Dodsons, es
conocida por sugerir que la ejecucion musical Gpties estimulada por niveles
intermedios de ansiedad, mientras que bajos y altwees producen lo opuesto
(Kokotsaki & Davidson, 2003). En este sentido, ®&ath (2003) apunta que
entender y asumir la polémica diferencia entre iedmescénico normal y necesario,
y otro desfavorable para la ejecucion, podria ay@ba la contienda contra el

sufrimiento que representa la segunda concepcion.

3.2. Desde la clinica: La fobia social.

A partir de investigaciones como las precedentesiase postulado varias
teorias asociadas al miedo escénico. Por ejemaldedria del estado-rasgo de
ansiedad, hace énfasis en dos clases de ansiedamtimera, proveniente de la
situacion (transitoria) y la segunda, predominactemo caracteristica de la
personalidad del sujeto (estable), y plantea queecpa existir una relacion
proporcional entre los dos tipos, donde mientras fuérte es el rasgo ansioso del
sujeto, mayores seran las ocasiones en las qodielduo experimentara la ansiedad

como estado; y por ende, las situaciones que sestraneamenazantes para la



autoestima o las relaciones personales producirgies mas altos de ansiedad en
personas con el rasgo de ansiedad alto que aqgekopuntian bajo en dicho rasgo
(Kokotsaki et al., 2003). Asi, también se han gastw factores motivacionales, de

neuroticismo, entre otros (Kaspersen et al., 2002).

En esta seccion centraremos la atencion sobre @rasdperspectivas mas
utilizadas para abordar el asunto, que provienenddito clinico, y es aquella que
define el miedo escénico como un tipo de fobiaaoéi continuacion presentaremos
brevemente lo que sustenta este planteamientotrgteamiento derivado del enfoque

cognitivo-conductual.

La fobia social es una manera clinica que denoslipaoblema de un sujeto
para relacionarse acorde a las expectativas cl@suem cierto evento social. Segun
André & Légeron (1997) es la mas fuerte y parabzadle las diferentes formas de
ansiedad social, que experimenta un individuo codiethe que afrontar la mirada, y
mas aun, la critica de otra persona. Se suponesguansiedad es la reaccion ante la
percepcion de alguna amenaza de peligro para lkensuencia de la persona. Se
secunda con la palabra “social” por el tipo deneskd que la provoca (una ocasion en
donde se encuentren una o mas personas). Puedaraitmarchas situaciones (fobia
social generalizada) o alguna en particular (comprésentacion en escena), lo que

hace considerar el miedo escénico como un trasienansiedad social especifico.



Los criterios para diagnosticarlo estan descritas et Manual Diagnostico y

Estadistico de los Trastornos Mentales (André.efi@b7; Dalia, 2004):

A. Temor acusado y persistente por una 0 mas sinegisociales o actuaciones en
publico en las que el sujeto se ve expuesto a passgue no pertenecen al ambito
familiar o a la posible evaluacion por parte dedemas. El individuo teme actuar de
un modo (o mostrar sintomas de ansiedad) que seildnte o0 embarazoso.

B. La exposicion a las situaciones sociales temidagoga casi invariablemente una
respuesta inmediata de ansiedad, que puede torftania de una crisis de angustia
situacional o mas o menos relacionada con unacgiuaNota: En los nifios la
ansiedad puede traducirse en lloros, berrinchésibigion o retraimiento en
situaciones sociales donde los asistentes no pedaral marco familiar.

C. Elindividuo reconoce que este temor es excesivmaoional.Nota: En los nifios
puede faltar este reconocimiento.

D. Las situaciones sociales o actuaciones en pubdicodas se evitan o bien se
experimentan con ansiedad o malestar intensos.

E. Los comportamientos de evitacion, la anticipacaiisiosa, o el malestar que
aparece en la(s) situacién(es) social(es) o adm@s) en publico temida(s)
interfieren acusadamente con la rutina normal ddividuo, con sus relaciones
laborales (o académicas) o sociales, o bien produce malestar clinicamente
significativo.

F. En los individuos menores de 18 afios la durac&ncdadro sintomético debe
prolongarse como minimo 6 meses.

G. El miedo o el comportamiento de evitacién no deedea los efectos fisioldgicos
directos de una sustancia (p. €j., drogas, farmacde una enfermedad médica y no
pueden explicarse mejor por la presencia de castdrno mental (p. €j., trastorno de
angustia con o sin agorafobia, trastorno de andigqu@r separacion, trastorno
dismorfico corporal, un trastorno generalizado d@iarrollo o trastorno esquizoide
de la personalidad).

H. Si hay una enfermedad médica u otro trastorno aheelt temor descrito en el
Criterio A no se relaciona con estos procesos j(p.eemiedo no es debido a la
tartamudez, a los temblores de la enfermedad denBan o a la exhibicion de
conductas alimentarias anormales en la anorexiaasero en la bulimia nerviosa).

3.2.1. Tratamiento

La terapia cognitivo-conductual se considera eaitpara tratar el problema
de la fobia social, tanto para el miedo escénidarkC& Agras, 1991 Rodebaugh &

Chambless, 2004;Dalia, 2004), como para otros miedos de este tipmo el de



hablar en publico (Marcia & Garcia-Lopez, 1995;v@les & Garcia Lopez; 2002).
Esta terapia esta fundada sobre una conjunciorsulategias: Exposicion, terapia
cognitiva, relajacion y auto-instrucciones. A cao#acidn, resumiremos estos

procedimientos a través del enfoque de Guillermieaa004).

La exposicion, como sugiere su nombre, implica gusujeto debe ir a la
situacion esceénica, experimentar la ansiedad y gegoer alli hasta que sus niveles
disminuyan, para asi fomentar un proceso de haifinaEsto debe realizarse de
manera progresiva, contando con una lista estagtdude eventos organizados de
menor a mayor en su grado ansiégeno (en un princquar frente a muy pocas
personas no iniciadas en la mausica, ir modificaetigpublico y el tamafio del
escenario hasta tocar en un evento de grandes slones). La ansiedad es medida a
través de una escala subjetiva denominada u.&ass.va del 0 al 10), mediante la
cual la persona reporta el grado aversivo de aadigde va experimentando a partir
de su estado fisiologico; de esta forma, se podrsdablecer y tratar de controlar los

diferentes niveles de ansiedad intra e inter asinbnalmente.

La terapia cognitiva por su parte, consiste en fioadia través del trabajo
con el paciente su percepcion de lo que le ocuBee.entienden como “ideas
irracionales” aquellas que conducen al musico @ix@ntar la ansiedad, y por tanto
deben identificarse y discutirse. Se trataria d&uun manejo de las emociones que

sea “controlado”, mas no necesariamente Optimo wdtempo, puesto que se



entiende la realidad como un evento aislado e endipnte del sujeto, que puede ser
doloroso, a pesar de involuntario. Entonces, esgraoemocional permitiria al

individuo asumir sus situaciones de la manera mdalmsosa posible.

Puede sonar familiar la técnica de la relajacidma gmfrentar la escena, pues
se ha constituido como una de las estrategias oraanes para “aliviar los nervios”
antes de dar un concierto. Dalia (2004) proponepnatedimiento sistematizado,
acompafado de auto-registros de las sensaciomespds y observaciones, para
poder aprender a controlar la respuesta fisiologioapia de la ansiedad. Se
constituyen varias fases de relajacion que se dpreconsecutivamente: la relajacion
progresiva (tension y distension de todos los mascdel cuerpo), solo distension
(sin tensar previamente), relajacion controladagstimulos (el uso de una palabra
condicionante que evoque tal estado), relajaciferaticial (aplicar la relajacion en
situaciones de la vida cotidiana, como la actividadsical), y por ultimo, la
relajacion rapida (lograr ese estado en 20 -30rgkxp). Ahora bien, de acuerdo con
el mismo autor, mediante la relajacion “no se reddemasiado la ansiedad, y en los
casos que lo hace, no es la solucién definitivad. (cit., p. 106.); de alli que su
utilidad se encuentre limitada a manejar los sia®puntuales, sin quebrantar las

bases de esa ansiedad.

Por su parte, las auto-instrucciones son mensag®lgndividuo debe darse

a si mismo dirigidos a mejorar sus condiciones,psga tranquilizarse, evaluarse de



un modo “racional”, “reforzarse” luego del conceeretc. Dalia (2004) resume una
serie de autoinstrucciones dirigidas también pa@srmomentos en particular: antes,
durante y luego de la ejecucion. La idea es quejeto pueda convivir con su estado

ansioso de manera controlada.

La importancia de este tipo de terapia, muy breveendescrita aqui, radica
en la eficiencia que se reporta en el manejo eblpnoa, de acuerdo con las
investigaciones. Sin embargo, no compartimos lasn@snes epistemoldgicas
implicitas en la elaboracion de estas estratedgd@guidamente, mencionaremos
algunas observaciones criticas a este respectocoasd a la vision del miedo

escénico que se propone desde la investigacionmimeygal.

3.2.2. Puntos de divergencia

De primera mano, queremos resaltar algunos aspegqi@s consideramos
discutibles con respecto al estilo tradicional derdar el problema de la ansiedad
escénica. Posteriormente analizaremos su prinsiygalesto a la luz de la propuesta

de la realidad como un producto social situado.

a) La construccion de la situacion escénica como p@bnente enfermiza. Aunque
pudiese pasar inadvertidamente o sin importanciaele@mbito clinico, la
lexicalizacion de la relacion del musico con lasergacion en publico como una

fobia la construye como una situacion enfermizajien Dalia (2004) ofrece su



enfoque desde la idea de que el miedo escénicbhngaable —y aplaudimos su
pretension-. Quien lleve a cabo su proceso termgepiodria “salir’” de esta
dinamica, pero la escena seguirda siendo potenaitémeerjudicial para otros,
dada esta construccion. Hemos de recordar hastpunué se ha expuesto la
problematica masiva que significa en la actualighdniedo escénico en la

actividad musical, como para seguir manteniencibatlis quo del asunto.

b) La predefinicion del miedo escénico como precio [@rbusqueda de datos
estadisticos. Paulatinamente se ha convertido em negla ofrecer datos
estadisticos de prevalencias de sintomas y fackm®sdados para cada muestra
de sujetos. Los resultados de este tipo de inaesfig han sido obtenidos a partir
de cuestionarios, escalas de ansiedad, autoinfoyneedrevistas estructuradas.
Esto conduce a una peligrosa y reificadora consetaie metodologica.
Reconocemos la facilidad de aplicacion y correcdémste tipo de instrumentos,
sin embargo esto viene dado por la irremediablégomacion del fendmeno a
estudiar; es decir, el participante se ve obligadestringirse al universo limitado
de las opciones de respuesta que han sido estdatupreviamente. Bajo la
premisa estadistica, se justifica tal negacién ddatgos significativos.
Entonces se puntldan unas variables por encima rds gt se construye el

problema en términos de frecuencias.

1 Significativos en términos de construccion deigest



c)

d)

El énfasis en los sintomas y la “discriminaciont@avez mas abundante de
“sensaciones” disfuncionales. Notese cOmo se aoyestl estado ansioso a partir
de la evaluacion interna continua, lo que, en l@smuos términos clinicos, invita

a reforzar la experimentacion de los sintomas dojo ‘de detalles”. De esta
forma, se construye una relacién con el cuerpo asta en perjuicio musical,
subyuga al individuo cada vez mas en un si misnmopoesto de palpitaciones,
sudoracion o ‘“ideas irracionales”. Pero es pertmeresaltar el limite de

considerar estas “sensaciones” como sintomas aesladad de la actuacion, ya
que, como también sefiala el autor, hay un probldma’nombres”, o de

interpretacion de las sensaciones, para los newlasemocion. Si lo llamamos
emocion por ejemplo, entonces aquellas son favesaluedara del tipo de
evaluacion que se promueva, el tipo de interprétaque se atribuya al estado

ansioso.

La exposicidon como estrategia invasiva y tergividosa de la experiencia de la
ejecucion en publico. Con respecto a esta esteatpginemos en discusion el
principio invasivo que la subyace, la desensiltii@a sistematica. Aquello de
programar exposiciones en las que se sabe se @eumiedo escénico resulta,

“ A

a pesar de sus “Optimos” objetivos, una perpetmadél problema. Se mantiene
la dinamica escénica como un proceso sufrido.ialacion artificial implica

una reificacion también de las concepciones deligmjbpor tipos, lo cual de



nuevo, coloca la ansiedad como un problema perakegél cual sélo el individuo

es responsable en su “mismidad”. Los “otros” sda ga estimulo que la activa.

e) El saco sin fondo: abogando por una “realidad datila”. La estrategia de las
autoinstrucciones contempla desde la “responsadilideclarativa del sujeto a
partir de sus propios consejos, una suerte denaatdo. Ademas, de que el foco
en estas instrucciones seguira siendo el del cam®atos estimulos ansiégenos,
negandose o dejando de lado otras posibilidadesldeion y de produccion de
significados para la presentacion en escena. Mignmto se tome en cuenta una
manera de actualizar significados alternativos @n practica, el auto

convencimiento luce como un mecanismo de naturabszdiciente.

3.3. Los lugares comunes

Mas alld de las discrepancias tedricas entre la®nas tradicionales del
miedo escénico y la que se postulara en este drabajhan encontrado “lugares
comunes” en la comprension del asunto que hemadidealestacar brevemente en
esta seccion. Es asi como ciertos planteamieniotenogantes de algunas de las

investigaciones que se han resefiado anteriormebtarédn espacio a continuacion.

Por ejemplo, es de mencionar la importancia quetdega Dalia (2004) al
papel de los padres en la ansiedad escénica. 8i fmstula un codigo de

comportamiento para los padres que no “fomentesidteacionales”, excluyendo la



posibilidad de que -a nuestro pesar- sean esdapiatejan el sentido de la actividad
musical y se transmitan y co-construyan constamémiedependientemente de su
grado de apego a alguna racionalidad prescritayvga a la prudencia sobre aquellas

cosas que se suelen decir y valorar en el proae$arehacion musical de un nifio.

En esta linea, Petrovich (2003) hace un analidisesia ayuda e influencia
que pueden prestar los profesores en la experiahgiamisico en la escena,
mediante la nocion de Bandura de la “autoeficacia. autora afirma que para
manejar la ansiedad se requiere contar con un&fastoia percibida no solo para
dominar la parte musical sino para el control miglada ansiedad. Los recursos que
generan tal autoeficacia estan inscritos en lavidetil cotidiana, en la relacion del
estudiante de musica con sus profesores y compmafiesto deslastra un poco cierto
ejercicio docente musical en el que se consideeal@gunusica se basta a si misma
para ser ensefilada, desdefiando el papel de ladegaBa pedagodgicas y

acreditandolas solo para otros ambitos de estudio.

Asimismo, han surgido aproximaciones comprensiggsitantes a partir de
los mismos musicos. En 1973, la violinista y maestavas destaco la importancia
gue amerita la comunicacion artistica entre elrpméte y el publico por encima de
expectativas de éxito y virtuosismo; sobre todajper‘la estimulacién temprana de

la competitividad en los intérpretes, afecta iguaite, de acuerdo a lo que observa en



su medio, al publico que va a juzgar y criticar ngg® a disfrutar la musica”

(Marinovic, 2006, p. 7).

La investigacion de Marinoviob. cit) ronda sobre una preocupacion porque
el problema del miedo escénico sea abordado derenamterdisciplinar, de forma
que las investigaciones alcancen el ambito de ¢k wnusical. En su trabajo
exploratorio con musicos chilenos, pudo iniciar udscusion acerca de la
explicacion del diferencial de ansiedad mostradonerneres por encima de los
hombres en el ejercicio de la direccién orquestaldd un punto de vista historico y
contextual, que procura un mayor vuelo en la congide del fendmeno en este tipo

de ejercicio musical, mas alla del aspecto puraenestalogador.

Otros musicos han planteado una explicacion deidéurttionalidad del
musico en la escena a partir de un trabajo corfda®ciones”. Es el caso de
Weintreaub (2004) y Conti (2005), quienes partefadexperiencia del disfrute como
meta del ejercicio musical, y plantean el problefelmiedo escénico en un contexto
amplio de emociones displacenteras originadas edistarsion del quehacer del
musico. Estos autores llevan el proceso relaciooastante en que consiste la vida
musical a un nivel explicativo interno. Proponere gel musico cuenta con un
mecanismo de escision por el cual se pueden id@mtdos aspectos o personajes: el
ejecutante y el critico/guia. A partir de la cagaigacion de éstos y sus relaciones se

invita a la reflexion acerca de como el musico #sténdo a cabo su actividad.



Al margen de las contradicciones que se han erammtcon la metafora
individualista que aparentemente funge como exglicade todos los procesos que
alli se discuten, hay un resquebrajamiento de naibosunes en el ejercicio musical
(por ejemplo, de la exacerbacion del significadd édto, o la busqueda de la
demostracion en el escenario, la cual sera pretseptasteriormente en el capitulo de
analisis), a la vez que busca cargarse de sentidstaio cotidiano mas alla de la
necesidad de “calmar” o “superar” la ansiedad coesoena en el enfoque cognitivo

conductual, sobre un énfasis en promover el agenemo del sujeto.

3.5. El distanciamiento te6rico mas importante: [Ressta a la metafora de la

representacion desde la psicologia social consinmgsta.

Los puntos de divergencia comentados anteriormeatesolo aristas de una
cosmovision que no compartimos, que tiene que errl@ que alli se considera “lo
real” y el papel representacionista que se le atalglenguaje. Inclusive en los
lugares que hemos llamado “comunes”, aunque hernesidg destacar ciertos
enfasis relacionales, en general, los términos @n dque éstos se proponen
compaginan también con el anhelo de una “realidgadadera”. Para explicar mejor
veamos de qué se trata el lenguaje como repregantde la realidad y sus

consecuencias.



En la tradicion psicoldgica, el interés por compiemde manera “objetiva” el
comportamiento o la mente del individdacse ancla del propésito positivista de
aprehender los asuntos humanos como los fenOmends maturaleza. Esto se ha
llevado a cabo considerando el lenguaje como umearhgénta que concede al
investigador la posibilidad de “reflejar” cuanto $eicede al sujeto. Por esto las
definiciones de enfermedades y trastornos. En dadbe Gergen, “al lenguaje las
ciencias confian el deber de pintar y reflejar resultados de sus investigaciones”
(1996, p. 52). Pero muchos han sido los autoreshgunedejado en tela de juicio no
s6lo la clamada nocién de “objetividad” sino el glague se le ha concedido al

lenguaje (Bernstein, 1983; Rorty, 1996).

En este contexto tradicional, el lenguaje seraedliculo de expresion del
sintoma, que a la vez, se constituye como la nmetad®n de lo que ocurre en el
sujeto. En otras palabras, se espera que el lengeajla traduccion de la internalidad
del sujeto. Asi las cosas, se postulan nombreagtegizaciones y tratamientos, que
parten de que es posible asir la realidad medenemnguaje. El problema esta en que
el nivel de “abstraccion” que se ha alcanzado &rpade este supuesto ha traido
consigo muchos problemas de comprension. No halbabanera de demostrar, sino
circularmente, que en efecto el diagnostico searepaesentacion fiel de lo que le

sucede al sujeto internamente, y que la terapiaekebspositivo para corregir el

12 No hemos hecho mayores especificaciones sobreoeffortamiento” o la “mente”, si bien cada
término acarrea su propia tradicién, en este ctmté® la metafora de la representacion es factible
englobarlos dentro de la misma discusion. Estadmabjeto de multiples analisis en la psicologia y
filosofia de las ciencias (Bernstein, 1983; Gerd®96, 2002, 2003, Rorty, 1983).



trastorno acercando al sujeto al mundo “real”. &mbargo, estos términos le han
concedido un estatus supremo a las ciencias paonarel conocimiento del sentido
comun, y han construido al mundo y al sujeto ampdetcada vez mayores y mayores

estructuraciones y reificaciones.

El problema que se ha presentado con el lenguaje tque ver con su
incapacidad para “representar” en estos términb&nguaje no es un vehiculo de
transmision de los “puros” significados de las sp$as objetos del mundexistenen
él, por como damos cuenta de ellos en la interac@or cOmo Nnos manejamos con
ellos a nivel simbolicoSe propone que los objetos no son entidades gtestes al
entendimiento humano. Este planteamiento se coysticomo la metafora de la
construccion que se ha venido tejiendo desde meslidel siglo XX en las ciencias
sociales como respuesta a tal fracaso de la buaqieeth “verdad” (Gergen, 1996;
Ibafez, 2001). De manera que el enfoque del conewim cientifico social se
desplaza, ya no estara en la pretension de unadsémddamental de las cosas (que
implica de entrada aspiraciones ahistoricas deakstos humanos) sino en la
comprension de la realidad en términos de como s&steonstruye socialmente en
cada contexto y por la participacion constantecgesujetos en relacion (Berger y

Luckmann, 1968).

Se explica entonces nuestro alejamiento del plemérdo que considera que

el individuo posee ‘“ideas irracionales”, como séiegnle desde el discurso del



diagnéstico clinico y de la terapia cognitivo cocitial, porque implica que hay una
realidad “verdadera” fuera del muasico a la cual“pensamiento” no ha logrado
constituirse como reflejo. Y es que ¢hasta quéopesas ideas irracionales no estan
sustentadas y actualizadas de algin modo en ldaealel contexto y la tradicion
musical? Ya en principio se esta partiendo de gs€dercepciones” son erradas, sin
evaluarlas previamente como engranajes del funcimmo del musico con su

entorno, como conocimiento compartido.

A esto se suma otra consecuencia. En cierta fseasume que el sujeto es
pasivo ante la realidad. Lineas atras vimos cémanaeifiesta una suerte de
conformismo en el planteamiento expuesto del trigaim cognitivo conductual, en
el que el sujeto debia aproximarse a la realidald deanera menos dolorosa (Dalia,
2004). Hay una asuncion presente acerca de queddidad” esta pre-hecha y es
inamovible, con dos opciones de comprenderla, fleecta y la opuesta. Si el masico
sufre de miedo escénico esta equivocado, por ma@snal” y tradicional que esté
constituyéndose ese estado en los musicos acade(nmmrdemos los ejemplos de
personalidades de las que se sabe han “sufridoegto). Este en el mejor de los
casos podria trabajar sobre su problema interf@aree, o decirse a si mismo que

“todo esta bien”, por ejempfd Pero la realidad permanece impavida.

13 Aunque quiza esté sobre simplificando las técnibados tratamientos mencionados, he podido
constatar versiones como ésta sobre el miedo escénidiversas conversaciones de tipo informal con
musicos académicos; por ende, se hace palpabigtatancia que tienen las elaboraciones cientificas



Ibafiez (2001) ha puntualizado estas y otras csitwda metafora de la
representacion o correspondencia a partir del sdggjamiento de cuatro mitos: la
realidad como una entidad independiente de nosdmogerdad como un criterio
decisorio, el conocimiento valido como la represeidin correcta y fiable de la
realidad, y el objeto como el elemento constitutiled mundo. Hemos hablado un
poco ya de estas asunciones. El autor desdibuppdiilidad de “la verdad” en
términos modernos, y postula que las ideas no adupen mediante la experiencia
conductual sino en el entramado social en el quegimtamente se encuentra el
individuo, relacionandose con otros y constituyenda propia pauta de
entendimiento. De alli que “conocer validamente” poeda venir de la
correspondencia con la realidad, porque no hayeatidad abstracta por descubrir,
somos nosotros continuamente quienes elaboramosdiynentamos maneras de

comprendernos.

En este sentido, el conocimiento cientifico seraa uorma mas de
conocimiento como otras tantas. Como afirma Ga2&pX), el problema de cémo
damos cuenta del mundo desde nuestra disciplineieme® dado por el asunto de
llegar a la verdad, sino como un problema de resgdmhidad. La autora “reivindica
la exigencia de denuncia en el quehacer psico$odianando en cuenta la
“dimension productiva, generativa y creadora qusepcel conocimiento” (p. 31). Por

lo que, acercarse criticamente a la realidad setitlwye como una premisa para la

del mundo, porque se inscriben en el entendimieatidiano y hacen que el sujeto se relacione con su
realidad como si no tuviera inherencia en ella.



disciplina y para la realizacion de trabajos conste;éa una realidad historica,

situada, construida en conjunto y por tanto, poédmente cambiante.

Interesa atender al ultimo de estos mitos, ya gumsstituye como el vinculo
directo con nuestro tema de investigacion, decalhializaremos la discusion sobre
como se dara cuenta de la ansiedad de actuacide desocio construccionismo. Si
la realidad es producto de la interaccion, “el w¥jeno podra ser el elemento
constitutivo del mundo. Es decir, claro que hayasan el mundo, pero esas cosas no
son taleper se Queremos mantener un énfasis en las descripcgueese hacen de
ellas, en como se relacionan entre si, y como elasionamos con ellas y con los
demas por ellas. Para ponerlo en términos del mesdénico, el punto no esta en
“descubrir’ qué es, o donde esta, qué hace o red emerpo, quién tiene mas miedo,
0 como es que podemos asirlo y lograr una técraca eliminarlo, sino, lo que se
teje en él en términos relacionales, sobre comovirasilamos a la escena, a los
demas, como construimos nuestra identidad, y de refiexion promover nuestra

actividad musical como algo mas vidile

3.6. El miedo escénico como artilugio psicosocial.

(...) lo que una cosa interna "es" para nosotrossenoevela en como hablamos
cuando reflexionamos sobre ella, pero si en conmateera necesaria da forma a las
actividades comunicativas del dia a dia en la gtéievolucrada, en la practica; asi,
"ella" tiene una naturaleza emergente de una situsatialmente construida, y por

4 Es de resaltar que no indico en absoluto quetlaidad musical no sea “viable”. Debe verse esta
afirmacién en el contexto del miedo escénico, coummo problema funcional en el desempefio
satisfactorio del musico.



tanto incompleta, precaria y contestada clase la™elxiste en el movimiento de
nuestras voces cuando hablamos nuestras pala®hastef, 1997, p.H

De acuerdo con el planteamiento socio construcsi@nilas emociones
pueden enfocarse como rasgos constitutivos deelasiones y no de los individuos.
Existenen la interaccion, cobran vida en ciertos escenakst implica que se hace
necesario estudiarlas desde perspectivas mas angpié@proporcionen significados
culturales (Gergen, 1996). Sin embargo, esto noifgig que no se tenga nada que
decir acerca de la experiencia personal (“pensdaosgn “sentimientos” y la
comprension de éstos en momentos en los cualegjedb o interacciona sino
consigo mismo). En efecto, lo que se propone justéen busca ofrecer una
conceptualizaciéon distinta de esa experienciactaho afirma Shotter en la cita

precedente.

En este punto es pertinente explicar como serd@idie el miedo escénico
desde el construccionismo social. Gergen ha eldboranos principios que
identifican los aspectos fundamentales sobre |l@esuse monta esta perspectiva

(1996, 1999). A continuacion los aplicaremos a tradenémeno de estudio.

a) El miedo escénico no posee en si mismo una esg@uidanto, pudo haber sido

de cualquier otra manera.

'3 [traducci6n propia al espafiol]



Este presupuesto es una invitacion a dudar deantiéismo en los objetos,
la persona y sus cualidades. Lo que es ‘asi’ nesa@mmente prescribe las
condiciones por las cuales eso es ‘asi’. En padateaGergen, “para cualquier estado
de un asunto, es posible un nimero potencialméiméado de descripciones y
explicaciones” (1999, p. 47). Ya habiamos asomasto euando propusimos el
distanciamiento de la metafora de la representapegma este tema de estudio.
Partiendo de aqui, queremos enfatizar que la aabied escena no es inherente, ni

mucho menos inevitable a la situacién de concierto.

b) Nuestras formas de comprenderlo son producto dstmnagerelaciones; el miedo

escénico es un artefacto social.

Los significados y descripciones de la ansiedademagde los procesos
comunicativos entre el musico y su publico. Perensbk, nosotros no estamos
aislados solo en un contexto, “nuestros entorngshabitan a nosotros y viceversa”
(ob. cit, p. 48); en nuestra sociedad de hoy, euéahablamos de “los nervios” para
cualquier situacion, sea la de llevar a cabo up@sgion escolar, universitaria o de
cualquier tipo, cantar en un karaoke, hablar pangna vez con alguien que no
conocemos, inclusive por television, en programaspdrticipacion del publico,
“reality shows”, entre otros, digamos que hemosstaido este miedo en muchos
ambitos como una entidad que nos acompafa a leesi#mente desconocido, en

nuestras expectativas de éxito. Paulatinamente ofidmecho de este miedo un



“requisito”. Esta acepcion es un producto cultuexdie situado, en el que el lenguaje
juega un papel fundamental: “Lo l6gico, para elstarccionismo, es que las palabras
signifiguen cualquier cosa, pues tanto las palalbmaso las cosas comparten la
misma naturaleza, esto es, la relacionalidad gsi@deorigen y que sostiene en el
tiempo su existencia” (Silva, 2005, p. 46). En sstérminos, la propuesta del
construccionismo toma las nociones que postulatgg@vistein sobre los “juegos del
lenguaje” (Wittgenstein, 1988). Si el contextopimpusiera, bien podria el miedo
escénico, aunque resulte un poco absurdo, referitseseguridad de que todo saldra

en la escena como se tenga previsto.

c) Tal como describamos y expliguemos el miedo esoéestamos modelandolo
para el futuro.
Desde este punto de vista, sostener nuestrasitraelic—incluyendo aquello del si
mismo, la verdad, moralidad, educacion, etc.- dépate un proceso continuo de
generacion conjunta de significado (...) El pasadogamntiza nada. Si nosotros
deseamos mantener nuestras tradiciones en un naendipidos cambios globales,

nosotros nos confrontamos a la tarea diaria deesessu inteligibilidad. (Gergen,
1999, p. 49)

Aparte de afirmarse que nuestra comprension estadsi en una red de
tradiciones, y por tanto, resulta absurdo que ebimiescénico pueda referirse a algin
tipo de seguridad como propuse antes, este prinégonenta la idea de que somos
agentes en la constitucion del futuro, y de quecsocapaces de producir cambios en
la vida social. Quiza ésta es la razén que me imaaalo mas a tomar esta perspectiva

para estudiar la ansiedad. Se constituye como $&bipdad de desenganchar al



musico de esa relacion temida con su quehacesupoesto, una investigacion como
ésta, sblo es un paso, un modesto comienzo pamnkformacion, pero asi se tejen

los cambios culturales.

d) La reflexion sobre nuestras comprensiones de ledads de actuacion y nuestro

guehacer musical son vitales para nuestro futigodsitar.

Este principio esta referido a la cualidad de [dexesidad, es decir, “el
intento por cuestionar nuestras propias premisaspesnder ‘lo obvio’, escuchar
encuadres alternativos de la realidad, y lidiar tales resultados comparables de
multiples perspectivas” (p. 50). Esto no signifigee se rechacen las tradiciones, sino
que se reconozcan como tales. Es como estar erapente didlogo con nuestro
“sentido comun”, conscientes de que nuestros poscesn parte de entramados

historicos.

De esto se desprende la posibilidad de poner esticnamiento al mismo
construccionismo. Esta accién ya ha surgido debkieegior de la disciplin. Sin
embargo, en lugar de ser un problema que las lbi@segestro conocimiento puedan
tambalear, lo que se hace es afirmar que “cualqugeidn esta sujeta a multiples

interpretaciones, ninguna de las cuales es obpeauge superior” (Gergen, 2006, p.

' Por ejemplo, Silva (2005) practica el principio rélexividad sobre el resto de los principios del
socio construccionismo de Gergen.



120) y es asi como cobra vigencia de manera mustaote nuestra acepcion de la

responsabilidad de “reconstituir un futuro prometéd

3.7. El discurso de la emocion.

El discurso emocional consigue su significado novietud de su relacion con un
mundo interior (de la experiencia, disposicion oldgia), sino por el modo en que
éste aparece en las pautas de relacion culturpllds emociones no «tienen
influencia en la vida social»: constituyen la vislacial misma. (Gergen, 1996, p.
273).

En la revision de la literatura construccionistanbe encontrado que una de
las maneras de comprender las emociones en térmefaxsonales es a través del
estudio de su propio discurso. En efecto, la psgial discursiva se ha encargado de
desdibujar las bases “internas” del acontecerrdbViduo, desde la critica constante
a la postulacion de los estados mentales, y enrgjera cognitivismo (Edwards &
Potter, 1992; 2005; Potter, 1998). Los “estadostatesi’ y las “emociones” suelen
considerarse tradicionalmente como estados intemesces opuestos. Como se ha
venido diciendo, una de las pretensiones de esbajtr, partiendo de la perspectiva
construccionista, es proponer una alternativa i@iat a la tradicion individualista
gue explica la ansiedad escénica. Si bien, dick&edad podria referirse como una
emocion y no como un estado mental, también diesttadicion, hay una relacion
significativa entre ambos en el sentido de quedBsencias de una se hacen a partir
de la otra. Es decir, el miedo como “estado ematiopuede estudiarse asi como

cualquier otro tipo de “estado mental interno”.



Las observaciones de Potter (1998) pueden dar keteaplanteamiento. El
autor examina la explicacion cognitiva puntualizameks de sus problemas, con los
cuales nos enfrentariamos si tuviesemos que estlaiamocion desde alli. El
primero, ya discutido aca, parte de la socavac®madmetafora representacionista,
por la cual se coloca en tela de juicio la ideauda posible “representacion de los
estados mentales”. En segundo lugar, y fundamentab critica que conduce esta
tesis, sefiala que estas representaciones “se sapar@as practicas en las que se
utilizan y empiezan a concebirse como entidadediess que las personas acarrean
consigo” (p. 137). De manera que terminan estudisadinas “entidades” separadas
de sus contextos que se han desprovisto de su®esi la interaccion y que se
convierten en posesiones que hacen al sujeto eadmés vulnerabté Como tercer
problema, plantea que esta explicacion suele ctrarsa en la cognicion misma,
mientras que deja de lado otras descripciones detllmde acciones y sucesos, como
si se trataran de explicaciones de diferente naaala consecuencia se manifiesta
en la segmentacion de dichas explicaciones, queielo estan fundamentadas en el
anhelo por encontrar mas bien estructuras gengratezanentes (carentes de sentido
simbdlico). Compartiendo estos planteamientoscostise desprende que un estudio

del miedo escénico pueda realizarse a través dparspectiva discursiva.

" Consideramos la vulnerabilidad del sujeto comg@nablema, en el sentido en que las explicaciones
cognitivas han producido un sujeto con muchos miaéss problemas en cada una de tantas
estructuras que se identifican dentro de si misthen general, a medida que el desarrollo de la
psicologia individualista se ha expandido en elocomiento del sentido comun, el sujeto tiene cada
vez mas problemas psicolégicos, trastornos, singspnetc. que lo convierten en un sujeto
progresivamente menos capacitado para la interascidal. (Gergen, 1992)



Las categorias de las emociones no son asiblesmaeta como sentimientos o
expresiones individuales, y el despliegue de soudi® no es reducible a un tipo
separado de sentido cognitivo. Ellas son fendmetissursivos y pueden ser
estudiadas como tal, en la medida en que el discriesaliza acciones sociales.
(Edwards, 1999, p. 279)

Edwards (1999) en efecto plantea la posibilidagstadiar la emocion desde
la psicologia discursiva. Sefiala que el discursia @enocion puede estudiarse de dos
maneras. Una, en la que se analiza como la gebla haerca de ciertos tdpicos
psicolégicos (la cual considera que ofrece una cengddn parcial del asunto), y otra
méas amplia, que se focaliza en como efectivamemteusilizadas estas nociones
psicolégicas de manera coloquial. Argumenta guengluaje comun se constituye de
muchos conceptos psicoldgicos, y éstos integrasiseurso cotidiano. De manera
que, como forman parte del entendimiento psicok@imrechazarlos como si hemos
hecho desde la discusién tedrica, en la practiealgnu estudiarse su naturaleza y sus
usos. En este sentido, estos términos psicoldogioosecesitan “comprobacion” ni
algun tipo de garantia de que en efecto “represétdavida real de la mente:

sus bases empiricas [de los términos psicolégisos] discursivas; sus usos

pueden ser grabados y transcritos, y nosotros poslamealizarlos. Si las personas

los usan inconsistentemente, indexicalmente, cetorente, entonces esto es

precisamente lo que nosotros necesitamos estitisr.es uno de los principios

fundamentales del analisis del discurso, que ldacianes en como los conceptos

y versiones son producidas, en y para ocasiondgisyjares, son precisamente la
base sobre la cual el discurso ejecuta acciondsueigls, 1999, p. 279)

En esta misma linea, Edwards y Potter (2005) hatadado tres maneras de

estudiar los estados psicologicos y sus caragtagst

'8 Itraduccién propia al espafiol]
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a)

b)

Re-especificacion y critica. Como seflalamos arsbdrata de asumir los topicos
psicolégicos como practicas discursivas, en estud@mo las personas
ordinariamente, como parte de sus actividades adianieportan y explican
acciones y eventos, como ellos caracterizan losregten aquellos eventos, y
como ellos manejan las implicaciones varias gemeran el acto de reportarlo”

(p. 241).

El diccionario psicologico. Una vez concebidos tésminos psicologicos de
manera discursiva, sera importante explorar sus tetdricos y especificamente
situados. Por ejemplo, palabras como saber, semrter, estudiados en las

descripciones de que forman parte.

Implicaciones psicologicas. La psicologia discuasse interesa en como se
manejan 0 se responden a los términos psicologicos cuando se tratan
indirectamente, en las descripciones de objetasopas o eventos. Segun los
autores, el estudio de la construccion de hechesponsabilidades se relaciona
estrechamente con este punto, en el sentido deljyasuede verse “como las
descripciones factuales, son usadas para implicarrango de estados y

atribuciones psicolégicos, y viceversa”. (p. 242)

Entonces, podemos proponer el discurso de la em@umo nuestro objeto

de estudio. Esta seria la consecuencia fundameefaldistanciamiento con la

metafora de la representacion, al optar por la ueta de un conocimiento situado,



proveniente de las practicas sociales de ciertesopas en un momento historico
especifico. Ademas, podemos notar que el andksisturso que se propone desde
Edwards y Potter (Edwards, 1999; Edwards & Pott6§2, 2005; Potter, 1998)

comparte los principios anticognitivistas con ehgtouccionismo social, asi como la

focalizacion en el estudio significativo de lasghiéas sociales.

3.8. La perspectiva discursiva en el estudio deldmiescénico.

De acuerdo a lo que se ha expuesto, hemos de lieduorevemente a
continuacion de qué se trata el analisis de diecamno enfoque metodoldgico
dentro de la psicologia social, no sin antes aclataestilo emergente que lo
caracteriza. Es decir, no se considera un métgoecéso para abordar los asuntos
psicosociales, mas bien, por el hecho de que seerserestudian interacciones
situadas, y la variabilidad es infinita, esta pecsipa se ha convertido practicamente
en un “arte”. Cada analista se apropia de las nesigue considere pertinentes para
su objeto de estudio, integrando elementos de p&espectivas y creando su propia
propuesta tedrico metodoldgica. Aunque pudiesecpardificil que una estrategia
analitica de naturaleza inasible atrape el intdeéks investigadores, parece que ha
sucedido lo contrario, muchas tendencias de lawieig sociales abogan por él, y

dentro de la psicologia social hay también variddasas de entenderlo.



Asi las cosas, introduciremos la nocién de anafisisliscurso mediante tres
conceptos fundamentales generalmente compartidoslaerpsicologia social

(Wetherell & Potter, 1996): funcion, variacion ynstruccion.

El analisis de discurso esta basado en la considarde que el habla y los
textos son practicas sociales (Potter, 1996). Ea s=ntido, uno de los principios
fundamentales que lo caracterizan es que estaauti®@a la accion. El discur$mace
cosas, algunas son de corto alcance o resultaaol®iras producen consecuencias
no intencionadas y mas amplias que usualmente #mmiled de identificar. Las
funciones, de acuerdo con los autores (Wether&b&er, 1996) son de los aspectos

ultimos del analisis del discurso.

Pero para anunciar un mismo hecho, persona u odgeposible acudir al uso
de diversas funciones; es decir, que las funciopeseen la cualidad de la
variabilidad. Asi, las inconsistencias o perspectivas camlsatéeun mismo sujeto
se hacen material de estudio, no como errores cn propiedades mismas del
discurso. De nuevo cabe resaltar cOmo estos piasciienen implicaciones
anticognitivistas, porque no buscan la relaciomeets organizacion del discurso y
una supuesta organizacion cognitiva interna demmisAsimismo, tampoco buscan
estructuras discursivas abstractas en las quecsdizin los enfoques linguisticos

(Potter, 2004).



El tercer aspecto, interconectado con los dos paspgiene que ver con la
idea de laconstruccion Como sefalan los autores: “el hecho de que eldis esté
orientado, conscientemente o no, hacia unas fuesigarticulares, que a su vez
provocan un montoén de variabilidad lingiistica, mudica que el discurso se esta
usando constructivamente”. (Wetherell & Potter, 6,99. 65). El sujeto construye
versiones del mundo en su discurso, a partir daezieos linglisticos pre-existentes,
eligiendo usar unos elementos en lugar de otroprogluciendo consecuencias

practicas.

En este sentido, el quehacer del analisis con cespémiedo escénico en los
musicos participantes sera distinguir las funciodessu discurso, asi como lo que
logran; en otras palabras, analizar como es queate el tema y qué mundos se
construyen con esos discursos. Edwards sefiala ejpemids focalizarnos “en el
analisis de como las historias especificas sontmodas en y para cada ocasion,
incluyendo las formas en las cuales se relaciorsuigivamente las emociones y los

escenarios para adquirir sentitb (1999, p. 278).

Por otro lado, ya se ha podido observar que enresiajo se pretende ofrecer
una vision critica no sélo del miedo escénico sleacOmo se construye la relacion
entre el musico y la audiencia a partir del eséen&unque ya el construccionismo

es critico por principio, al colocar en discusiédd aquello que se da por sentado,
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hemos recurrido a la revision del marco analitieb Ahalisis Critico del Discurso
desde la perspectiva del Fairclough (1989/19943R0BI autor enfatiza sobre el
aspecto ideoldgico de los discursos, y las relasode dominacidn que eéstos
producen, y argumenta que esta teoria-método deli@espuede en cierta forma
develar tales patrones de funcionamiento para gitsibuna aproximacion de los
sujetos a la realidad (Fairclough, 1989/1994). Cgmaee ha dicho, no compartimos
la idea de una realidad fuera de la que en efeatbcjpamos mediante nuestras
relaciones simbodlicas, sobre todo en el sentidgu¥ehaya algo tal como real que
necesite ser descubierto, pero hemos decidido tagnarcuenta parte de sus
lineamientos como una herramienta de analisis,ipupse consideramos que el tipo
de posicion critica hacia el estado de las cosaslguesultar de utilidad para el
abordaje de nuestro problema de investigaciénaedehntificacion de las relaciones
problematicas existentes entre el musico y el paplb entre el musico y los otros
personajes protagonistas de su entorno, como &asslicolegas, etc. De acuerdo con
esto, presentaremos lo que €l ha consideradones pasos del marco analitico del

andlisis critico del discurso, pero abocados attasgue aqui nos compete (20893)

a) Centrarse en los problemas sociales como objeéstielio. Esta perspectiva esta
comprometida con la exploracion de temas que sstibtayen como un problema

para el desarrollo de la vida de algun grupo sokiay un énfasis en la denuncia

2 Debo advertir que estan expuestos en un contextel gue no nos focalizaremos aca, el de la
linguistica critica, por lo que para una revisiéasnestricta del cometido del autor recomendamos su
revision directa.



b)

d)

de éstos para potenciar la produccion de cambioselEcaso de este trabajo,
puede decirse que esta concebido en estos térmimos| caracter emancipatorio
que tiene con respecto a la investigacion tradadjoral exponer como

problematicas algunas clases de relaciones detmasn su entorno.

Diagnosticar el problema mediante el analisis debdo en que las practicas se
ubican juntas en una red, la forma en que la séngxs relaciona con otros
elementos de las practicas sociales, y las caistites del propio discurso”
(2003, p. 185). De este paso, consideramos queiregstigacion se refiere al
primero y tercer aspectos. Con una vision criticaie sentido histérico musical,
tomando en cuenta las funciones en las cuales daicmmise ha venido
desempeiando, y sobre las contradicciones queest@asu ejercicio musical en

la actualidad, se introduce el estudio del miedemiso y de su discurso.

Considerar si estos problemas son requeridos pordein social. El contraste
entre lo que es y lo que debe ser es el horizoateste paso. Aqui se hace
manifiesto el interés por deliberar sobre las idgials subyacentes a los
discursos. Con respecto a la ansiedad, pues veremagué medida esto se
inscribe en las pautas de relacion del masico osndemas, y como es que el

mismo musico dicta las situaciones ideales y seaudmte ellas.

Identificar las posibles formas de superar losahgdbs. Con este paso hemos de

decir que consideramos muy prematuro el ofrecirieshé nuevos tipos de



relacion en un trabajo que apenas es de caraqitratorio. No deja de ser una
premisa, tal como se ha anunciado desde los presigsudel construccionismo,
la necesidad de promover cambios psicosocialesedepuna actividad musical

mas satisfactoria.

e) Reflexionar criticamente sobre el analisis. Podomrmaquiparar este punto de
inflexion al principio de la reflexividad de Gergét999). Aunque en el caso de
Fairclough el analisis tiene un caracter politicale la pregunta de “hasta qué
punto es eficaz como critica, si se contribuye oanla emancipacion social’
(2003, p. 187), que podra responderla el lectorwazaconcluya la revision de

esta investigacion.

Asimismo, Fairclough (1989/1994) propone estudlaierto a partir de tres
aspectos formales: el vocabulario, la graméaticasyestructuras textuales. Para esta
investigacion, y siguiendo el planteamiento debagbbre la pertinencia o relevancia
de unos aspectos sobre otros dado el propositetddie@, hemos de centrarnos en el
primer aspecto, el del vocabulario, para abordarvirsiones que existen, o mejor
dicho, coexisten acerca del miedo escénico, y d& mganera éstas modelan el

entendimiento del ejercicio musical académico esstros dias.

El aspecto del vocabulario, (como también el gravalitpuede estudiarse a
través de tres tipos de valores: experiencialciatal y expresivo. Cada uno de ellos

se refiere a niveles distintos de significacionalgkto de estudio. Referido a nuestro



caso, el valor experiencial tiene que ver con tanbocomo el musico representa la
experiencia del miedo esceénico, a nivel de conte(dteencias y conocimientos). Se
analizara el tipo de palabras utilizadas y comalispone de ellas (a qué tipos de
discurso pertenecen), si hay algun tipo de vocaiouteedominante, cuales serian sus

alternativas.

Las relaciones significativas entre unas palabrasas (0 entre una palabra y
un tipo de discurso) pueden entenderse mediargetr@ones: la sinonimia, cuando
su significado es equivalente y una podria selitgigst por otra; la hiponimia, que
implica el significado de una palabra dentro dghiicado de otra; y la antonimia,

cuando ambos significados se oponen y por tantoineompatibles.

El valor relacional seria el elemento que da cusobae cOmo se representan
las relaciones sociales en ese texto; esto e§ycelde relaciones que establece el
musico con los otros (el publico, por ejemplo) gipdel problema. La escogencia de
ciertas palabras dara pie a dicho establecimiezit@ual a veces podria implicar

relaciones de dominio.

Por ultimo, el valor expresivo es “un rastro o giste la evaluacion del
productor del discurso (en el mas amplio sentiddires la pequefia porcion de la
realidad a la que éste se relacidng1989/1994, p. 112). Esta evaluacion tiene que

ver directamente con la construccion de identidasbesales; por lo que, una vez
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analizados los campos experienciales y relacior@gdésnusico en la vivencia del
nerviosismo ante la ejecucion musical, el valorregpo nos guia para la discusion
de como se esta construyendo el masico a si misanalough afirma que este tipo
de valor del vocabulario es ideolégicamente sigaifte. En este sentido, se abre la
posibilidad de analizar el mundo que se teje cuaedrace musica dentro del sistema

académico.

Una ultima nocion importante a la que haremos eef@a de la propuesta de
Fairclough acerca del analisis a nivel de vocaylaera la de la metéafora, figura
gue también esta presente en el planteamiento ttler P1998), y se refiere al uso de
un(os) cierto(s) término(s) para representar otmmpo de experiencia distinto.
Aunque Potter sefiala que resulta dificil discrimiex@re una descripcion metaférica
de la que no lo es, considerando que ambas sopsdisps constructores de la

realidad, sera interesante estudiar qué tipo descges construyen mediante éstas.

3.9. La constitucion de la identidad en el intétpre

La concepcién del yo que tiene uno y las acciomesrb mismo son esencialmente
dependientes de las actitudes y de las acciondssdetros: no hay ningun yo ni
accion significativa sin dependencia (Gergen, )26

En los mismos términos relacionales vy signifiaaivque venimos
desarrollando nuestra propuesta, es el momentedieadt esta seccion a la identidad
del intérprete, de tal manera continuaremos lalteanalisis iniciada en el capitulo

del contexto socio histérico. Es decir, siempre iimando las posturas subyacentes a



la vision tradicional que hemos asomado aca detlongscénico, que lo asumen
como un estado interno, de tipo biologico y meptapio del sujeto, y del cual éste
es responsable por sus percepciones de la reajdatiemos de una nocion de
identidad psicosocial e histérica, como la queerefi Gergen, arriba citado, e Ifiguez
(2001, p. 210):

(...) aquello que denominamos identidad, individuaogial, es algo mas que una

realidad “natural”, bioldgica y /o psicologica, egs bien algo relacionado con la

elaboracién conjunta de cada sociedad particullar largo de su historia, alguna

cosa que tiene que ver con las reglas y las nosoaales, con el lenguaje, con el

control social, con las relaciones de poder emdisfa, es decir, con la produccion
de subjetividades.

Hemos expuesto ya la perspectiva discursiva cortrategia de andlisis de
nuestros datos. Ahora, esta revision de las nosiooeceptuales de la identidad del
intérprete, comportan un papel muy importante ga @s/estigacion, puesto que
pretendemos que el analisis de discurso de lasofues, de cdmo opera el miedo
escénico en la comprension de la actividad musitgalcuenta de la caracterizacion
del muasico de si mismo. Para esto, y un poco pestastrar la tradicion que tan
fuertemente se ha arraigado sobre la nocién ingdlista de la identidad, hemos
integrado este apartado, que se basara en lagredsl “yo” de Gergen (1992), y la

formacion de la persona de Mead (1953).

Con una vision panoramica de como los cambios giunakes en la historia

de la musica han afectado la concepcién del ird&gpademas de como éste ha tejido



su ejercicio profesional sobre contradiccionestiest®®, podemos postular que la
identidad del intérprete, y la posesion del es@g@ansiedad escénica, se subjetiviza
entre la tradicion y las actualizaciones de elpawir de las relaciones sociales en las

cuales esta inmerso.

Desde la ciencia, y la psicologia en particulas, famas como se ha dado
cuenta de la identidad también se han fundido defgraquellas tradiciones. Por eso,
y gracias a grandes y expandidas teorias comaaelgpsilisis o el conductismo, por
ejemplo, la individualizacion ha sido el mecanisexplicativo por excelencia de
cualquier asunto. Asi las cosas, no sorprender&egenere cierta desconfianza por

esta vision alternativa propuesta.

De acuerdo con Gergen (1992), el “yo” se ha canaeido de acuerdo a las
épocas en donde se inscribe. Entonces, es faafibigar que tanto las tendencias de
la psicologia como las de la musica hayan conflemlguntamente en tales periodos.
Es asi como se hace posible describir la identiidhdnusico histéricamente desde el
romanticismo, el modernismo y, aunque su inteligiad no se ha hecho del todo

manejable, desde el posmodernismo.

Ahora bien, es también factible afirmar que esasrdas caracterizaciones del
“yo” en cada época no se hayan profesado soélo giahes épocas especificas (lo

cual de entrada socava la idea del un individualigmstalino). Actualmente, se
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podria definir el “yo” a partir de la combinaciée diversos principios, propios del
romanticismo, el modernismo, y la actualidad. Esrgdee mantiene el discurso de la
“interioridad oculta” propia del romanticismo, dag pasiones” y de “la inspiracion”;
conjunto con la idea de un “yo” que aboga por deignalidad” y “la objetividad”,
conceptos de la modernidad para la busqueda derdad; a caballo el “yo” que ha
surgido de la tecnologizacion de la vida contempesa compartido entre diversas
actividades y tipos de comunicaciones de maneralliginea, que hacen de la
identidad un proceso de plurales “yoes”, lo cuakhstentado ultimas tendencias de
la ciencia (como la psicologia social o la antrog@, por ejemplo) que discuten la
esencialidad del “yo”, poniendo manifiesto interés la intersubjetividad y la
produccion cultural situada para definirlo. Ger@@892) ha sefalado el caracter de
saturacion en el que se debate constantementeslanpe erosionando cada vez mas

el paradigma anterior de la unicidad e individuadiddentitaria.

En la muasica y en la creacion del rol del intémgrestas caracterizaciones han
sido muy importantes. De hecho, en el centro diisleusion de cual es la labor del
intérprete, se encuentra la intensidad expresidi@idual del romanticismo frente al
escepticismo del modernismo. A esto se suman tgripstas mas recientes para este
asunto, en el reconocimiento de las tradicionesui@leés como intermediarias de la

interpretacion, y por lo tanto, a la “renuncia” p@pretension de una ejecucion ideal.



Luego de postular la formacién de la identidadddesn punto de vista
historico, resulta fundamental situar esa histdadi en un punto mas micro de
analisis, el cual viene dado por las relacioneseegitsujeto y los otros de su entorno.

Es alli planteamos se lleva a cabo la subjetivagi@realizacion del si mismo.

3.9.1. El Otro: mas que un estimulo.

He resefado al principio del capitulo otras postted@ricas en las cuales se
reconoce en el Otro, persona o audiencia, ciertiempde activacion, mas no se ha
contemplado con mayor protagonismo. A continuaadilenacuerdo a nuestra postura
psicosocial, se enfatizara sobre la inherenci®de para la formacion de la persona,
con la intencion de situar socialmente la activigadsical y la presentacion en
publico, desde su generacion y para sus poten@atabios. Se trata de mantener un

hilo comprensivo que siente la base para el asd@isinuestros datos.

De acuerdo con la perspectiva de George Mead {1&b3ormacion de la
persona se da en términos relacionales:

Surge en el proceso de la experiencia y la activitziales, es decir, se desarrolla

en el individuo dado de resultas de sus relacienesese proceso como un todo y

con los otros individuos que se encuentran dergresk proceso. (Mead, 1953, p.
167)

Asimismo, la capacidad reflexiva de la persona perse como un objeto
para si, lo que conocemos como la concienciasidalismose forma a través de la

adopcion de las asunciones de los otros. Cito:



El individuo se experimenta a si mismo como tal, di@ctamente, sino sélo
indirectamente, desde los puntos de vista partiesilade los otros miembros
individuales del mismo grupo social, o desde eltpuie vista generalizado del
grupo social, en cuanto un todo, al cual perten®mgque entra en su propia
experiencia como persona 0 individuo, no directainmmediatamente, no
convirtiéndose en sujeto de si mismo, sino séldaemedida en que se convierte
primeramente en objeto para si del mismo modo duees éndividuos son objetos
para €l 0 en su experiencia, y se convierte enmlpgra si so6lo cuando adopta las
actitudes de los otros individuos hacia él dentoud medio social o contexto de
experiencia y conducta en que tanto él como ektdneinvolucrados.op. cit p.
170)

De acuerdo con esto, no se trata de que los s&gsresenten sélo como

estimulo en la situacion particular de presentaoi@oncierto, sino que forman parte

consustancial de la persona, de antemano a la miEnsajeto que ejerce la musica,

ha adoptado “el punto de vista de los otros miembrdividuales de su grupo”, asi

como “el punto de vista generalizado de su grup@boA este punto de vista Mead

lo llamo “el Otro generalizado”, el cual se consté como factor determinante en la

comprension del individuo de su entorno. Y de aimea la propiedad de la

construccion del discurso, la respuesta personamdsico es trascendida por la

tradicion, las costumbres, las actitudes, y elfsinde elementos sociales con los

cuales él continuamente se relaciona en el intdsimaoon el Otro.

Pero a su vez, su reaccion puede alejarse dehted® la certidumbre, por lo

novedosa e imprecisa que llega a ser. Esto Iondisti de otras personas, y del Otro

generalizado; soOlo se sabe su respuesta despuésaqoeurrido. De aqui que la

persona esté constituida en dos facetag glel mi:

La adopcion de todas esas series de actitudes 4de @tros] organizadas le
proporciona su “mi”; ésa es la persona de la deaktconciencia (...) Tiene las



actitudes de ellos, sabe lo que ellos quieren yesuseran las consecuencias de
cualquier acto de él, y ha asumido la responsalilide la situacion. Pues bien, la
presencia de esas series de actitudes organizadestiteye ese “mi” al cual
reacciona como un “yo”. Pero ni €l ni ningln otabe cudl sera dicha reaccion.
Quiza haga una jugada brillante 0 cometa un eb@mreaccion a esa situacion, tal
como aparece en su experiencia inmediata, estacieello es lo que constituye el
“yo”. (ob. cit., 203)

Entonces, contrastando con la tendencia generalladg@sicologia, de
individualizar al sujeto en sus condiciones de teriga, el Uno y el Otro seran
complementos relacionales. El “yo”, inédito, siragulal cual se le ha rendido culto
parece ser mas dependiente de los otros para farmsulidentidad de lo que podria

preverse en primera instancia.

3.9.2. La formacién del nifio masico y el surgimietkt! miedo escénico.

Una inquietud fundamental que orientd este tralejda que ver con la
observacién de que a medida que los nifios vanetr@aise enfrentan al escenario
con menor comodidad; es decir, hay algo en su poode desarrollo que interviene
desde cierto momento y afecta su concepcion detajeel instrumento frente a una
audiencia. El nifio que tocaba la(s) pieza(s) gudahestudiado tal como la sabia y
habia trabajado con su profesor en las clases,eocamia decir: “tengo miedo” o

“estoy nervioso”, como algo un poco novedoso yafdrpara si mismo.

Siguiendo con los planteamientos de Mead, y sudestdel desarrollo del
individuo como persona, ocurren otros procesosakexcantes de que el sujeto pueda

percibirse como objeto para ‘si mismo’, y estameestamente relacionados con la



aprehension del otro (procesos paulatinos antés aguncion del Otro generalizado).
En un primer momento, se organizan las actituddgpkares de los otros individuos

hacia el sujeto, asi como las del sujeto haciaotoss, en cada encuentro social
especifico. Seguidamente, el sujeto no organiza eshs actitudes especificas sino
que, a través de un proceso de generalizaciOnniaegdas actitudes de su grupo

social, al cual pertenece, como un todo.

El nifio pequefio que estudia musica va a ir danclo lo que realizan los
otros en las interacciones situadas, en cada paes@m por ejemplo, ya que todavia
no organiza su vida como un todo, sino por una sk¥ireacciones del tipo de las del
juego. De esto resalta la importancia de las refes que establece con las personas
que intervienen en su formacién musical: padregstnas, comparieros, etc. Ahora
bien, podria decirse que el cambio en la experiacgim de la presentacion en escena
esta relacionado con la conciencia del “otro gdizex@o” que justifica e inserta el
miedo escénico dentro de la concepcion de la eségnances comenzara a ser “él”
quien experimente esa actitud del Otro generaliz&o estos términos también
puede esbozarse como es que la ansiedad de laiantuausical se construye

relacionalmente.



CAPITULO IV

Objetivos

Objetivo general

4. Caracterizar de las versiones que ofrecen Iasaogl académicos sobre el miedo

escénico.

Objetivos especificos

4.1. Analizar las definiciones que se ofrecen sebreiedo escénico.

4.2. Establecer cdmo los musicos construyen laasiin de la presentacion en
publico.

4.3. Caracterizar coOmo se construye la identidadniesico a través de la actividad

musical.



CAPITULO V

Método

5.1- Participantes.

a) El perfil del masico académico de esta invesiin.

Este trabajo aclara su intencién de estudiar mbrfeeno en cierto tipo de
musicos. He decidido llamarlos académicos, paexeftiarlos de otros muasicos que
se han formado de distinta manera y/o interpretasica alternativa a la conocida

tradicionalmente como “clasica”.

Esta tipificacion de “académico” necesita de dopdrtantes aclaratorias. La
primera, tiene que ver con la diferencia historez@ire la manera como se ha
producido esta musica (en términos de como fuerfadcion de sus compositores) y
el modo como se ha institucionalizado su apreneliza$ decir, si bien esta musica
tiene un origen escolastico, no ha surgido necasarte por personas egresadas de
academias de formacion musical. Esto se debe dogumnservatorios, escuelas de
musica y universidades se han desarrollado masefmente desde el siglo XX, a
partir de alli, digamos que “la academia” se agraj@ ese tipo de musica como su
objeto de estudio, ha producido musicos muy dedtacg ha legitimado su propia

existencia.



La segunda aclaratoria se refiere al porqué hetifesdo de llamar a los
muasicos de nuestra investigacion como “clasicossio ese debe a nuestro
distanciamiento del término “musica clasica”. Destl@mbito académico musical lo
“clasico” constituye so6lo uno de los periodos dehistoria de la musica, que
principalmente fue protagonizado por composito@sa J. Haydn o W.A. Mozart,
entre otros; y llamar a los musicos de ahora agiipamplicar que se dejan de lado
otros periodos: renacentista, barroco, romantiopresionista, contemporaneo, etc.
Aunque otra de las acepciones que podria recibicl&sico” se refiere a la musica
gue mantiene un estatus distinto al de otras, quesrdel dominio publico general ni
tampoco comercialmente explotada — la cual nos Ewepun poco mas-

consideramos que se presta para confusiones gygenemos seguir fomentando.

A continuacion resefiaremos brevemente como secasta dicha formacion
en el masico académico de Caracas, nuestro prosagoba disciplina musical como
carrera es muy larga comparada con otras profesialeelas que puede obtenerse
licencia en cinco afios. La musica debe estudigsededque se es muy pequeiio, y los

frutos profesionales se vienen observando, regelaien al comienzo de la aduftéz

En lineas generales, el sistema de ensefianzazenéat la formacion de

solistas 0 musicos de orquesta. Con los debidosoenzamientos, por supuesto, para

4 por ejemplo, el pianista que estudia en un comserio o escuela de musica debe concluir un
pensum de estudios de 10 afios (mas un afio prep@yatara recibir el titulo de ejecutante. Otros
instrumentos requieren 8 afios (mas el preparatorio)



el primer caso se acude a conservatorios y esc¢yses el segundo a las multiples
orquestas de la ciudad (desde infantiles hastegosfales). Como parte primordial
del proceso de ensefianza-aprendizaje, incluso diEsdeorimeros niveles, el
estudiante debe realizar presentaciones en puglsta,es la forma estandarizada por
la cual se aprecia la evolucion y calidad de lxwg@n musical. EI numero de
conciertos al afio varia, dependiendo de la ingbitua orquesta. En el peor de los
casos el estudiante toca una vez al afio (esto eswsmdate todo en el ambito de la
formacion como solista), y a medida que se va amtz en el dominio del
instrumento, deberia aumentar el nUmero de coonsi€¢dunque no suceda en todos

los casos).

En el caso de instrumentos como el violin o eh@jgor ejemplo, la situacion
de la presentacion en publico como intérpretestsalipodria ser mas frecuente, entre
otras razones porque se realizan concursos abgrigisios a los estudiantes, a nivel
institucional, de la ciudad o de todo el pais, camacter anual y bianual, que
promueven la realizacion también de conciertos ipsevxcomo estrategia de
preparacion. Asimismo, éstos y los otros instrumgnte arco, cuerda pulsada,
vientos madera, metales, y percusion, que son tidparen las escuelas y orquestas,
participan de la realizacion de conciertos de cateensamble, sinfonicos, etc. El
canto, por ser una disciplina que requiere de asecondiciones de la voz que se

definen en la edad adulta, se practica sobre tadweh universitario y privado. Los



formatos en los que la presentacion en publicoleean a cabo son variados:

examenes, conciertos, recitales, clases magistealdgiones, concursos, etc.

En el caso de algunos de nuestros musicos pro@dsg entrevistados,
encontramos que parte de su formacion musicalbéhaecibido en el exterior, en

diferentes partes del mundo, tanto en instituci@o@so de manera privada.

b) Descripcidn de los participantes

En esta investigacion se cont6 con la participad® 10 musicos académicos.
La seleccidon correspondi6 a la factibilidad de emtxo con ellos para la realizacion
de la entrevista. Se garantiz6 el anonimato, pgub su identificacion en el analisis

corresponde a un numero del 1 al 10. A continuaci@gresentaremos sus

caracteristicas de acuerdo a varios criterios.

* Nivel de formacién: 6 profesionales (P) y 4 estotka (E).

* Género: 5 mujeres (M) y 5 hombres (H), en proporesoequitativas respecto

al nivel de formacion.

o 6P=3M, 3H
o 4E=2M, 2H

* Edades: estuvieron comprendidas entre los 17 yid$s.a



o P=28 - 45 afios (28, 31, 36, 40, 45 y 45).
o E=19-29 (19, 25, 26 y 29)

* Lugar de residencia: Todos los participantes agisidenciados en Caracas.

0 6 de ellos son caraquefios de nacimiento

o 3 son originarios de otros Estados de Venezuelea(l@arabobo y
Té&chira)

0 1 es extranjero.

Quienes no son originarios de la ciudad de Caravas aca por lo menos
desde hace 10 afios. A su vez, la mayoria de lesjuafios de origen (5 de 6) han

vivido fuera del pais en alguna época.

e Segun el instrumento en el que se desempenans#icala en:

0o 6 pianistas= 4P,2E

0 2 cantantes = 2E (uno de ellos también pianista)
0 2 oboistas = 1P, 1E

o0 1 contrabajista=P

Todos estan relacionados con el medio académiceicaiu(tocan en
orquestas, se desempefian como docentes, alguegzetdn como solistas —sobre

todo los estudiantes-, trabajan en diferentes angdsan vivido experiencias de



presentacion en publico. No se preguntdé de antersarse habia experimentado

miedo escénico como requisito para la participaeidta investigacion.

5.2. Técnica de recoleccion de informacion

La obtencidn del corpus se logré a través de estesvrealizadas a los
participantes de manera individual. La principahtega de esta técnica es su
capacidad para focalizar la interaccion sobre oraten particular. Potter al respecto
sefala que “las preguntas pueden ser designadagaocar el uso de diferentes
recursos interpretativos relacionados con el migapmico. Estas pueden intentar
exponer el conocimiento tacito para hacerlo explicente dirigido” (Potter, 2004; p.
613). Sin embargo, como presentan dificultadesosnplocesos de designacion y
conduccion, Potter y Hepburn (2005), han plantequi® para la investigacion en
psicologia discursiva han de ser mas adecuadagtagimaciones naturalisticas al

fendbmeno de estudio.

Este planteamiento se confronta en este caso pdifi¢altad metodologica
que representaria producir una discusién del teenandnera “naturaf®, aunque
tengamos referencias de que pueda ser ya un tepmandersacion, frente a la riqgueza
discursiva surgida en las entrevistas. Tal comalaeBmith (2005), si bien las

conversaciones en sus contextos de ocurrencia pusgteexcelentes recursos de

% Este tipo de interaccién, podria ser objeto dedéstpara otro tipo de investigaciones que se
encuentren mas cercanas al andlisis conversacional.



estudio para ciertos objetivos de investigacios,datrevistas pueden serlo también
para otros. Asimismo, argumenta que las entrevigsigitan particularmente atiles
cuando el interés del investigador se centra estedio de como otorgan sentido los
sujetos a las experiencias que les suceden. Comstraufoco de estudio son los
entramados de presuposiciones y creencias alrededar actividad musical, el tipo
de relaciones que se establecen entre los actgadiade estas, y en este sentido,
cuales son las versiones que se ofrecen sobreedbresscénico, hemos considerado
que el procedimiento de las entrevistas es aprop\ae la pena acotar también que,
debido a indagaciones preliminares, se pudo natarocel miedo escénico podria
tornarse en un tema de discusion delicado y “muygmeal” (en el sentido de implicar
experiencias especificas de la historia de cadaco)igue pudiesen colocar al sujeto
en una posicion incomoda o comprometedora en sites preparadas de discusion

grupal (técnica del focus group).

Delgado & Gutiérrez (1999) ofrecen la siguienténi@on de la entrevista de

investigacion:

Una conversacion entre dos personas, un entregistadn informante, dirigida y
registrada por el entrevistador con el propositofad@recer la produccion de un
discurso conversacional, continuo y con una cieliteea argumental- no
fragmentado, segmentado, precodificado y cerradoupocuestionario previo- del
entrevistado sobre un tema definido en el marctadevestigacion (...) El empleo
de la entrevista presupone que el objeto tematicka thvestigacion, sea cual fuere,
sera analizado a través de la experiencia que g¢msiEen un cierto nimero de
individuos que a la vez son parte y producto dectadn estudiada, ya que el andlisis
del narrador es parte de la historia que se n@grra28)



Varios puntos de esta cita merecen ser coment&aiogrincipio, hablaremos
de la caracterizacion del entrevistador. Debo hanegrcion al hecho de que yo formo
parte de la poblacién de interés en esta invesfigaddemas, la mayoria de los
entrevistados fueron personas conocidas. Estos ldp ser una dificultad, se
constituyéo como una ventaja en el sentido de quees @susicos tuvieron la confianza
para participar de una situacion de entrevistatqoaba tales asuntos personales de
su ejercicio musical. Aun cuando metodologicamerdria rechazarse la idea de
que el entrevistador “guie” el intercambio (estaues de las desventajas que se
sefalan de las entrevistas, en Potter, 2004 y Edw&arPotter, 2005), mi situacion
como musico-investigadora del problema inexorabtegenenodulo la interaccion. Sin
embargo, considero que mi propio discurso dentrta @enversacion forma parte de
las versiones que circulan sobre el miedo escgnalaquehacer musical. De manera
que, mis intervenciones mas alla de considerara€‘aontaminacion” son acciones

discursivas que se integran a la comprension del tie investigacion.

Hemos de notar también en el texto citado quealdsres promueven un
intercambio fluido, mas no cerrado por la elabanacie estrictas preguntas. De
acuerdo al conocimiento previo del tema, y revisshibliograficas que desglosaban
el tema en variados aspectos (Weintraub, 2004;iC2005), elaboramos un guion
preliminar que contemplaba las curiosidades devastigacion. Sin embargo, este
guidn se exploré diferentemente en cada caso, derde al desenvolvimiento de

cada entrevista. Consideramos que ese materiabrsfeguré como un esbozo de



temas a tratar, sin que necesariamente se “prafauir los “contenidos” a estudiar.
Estos topicos fueron: la presentacion en publiciugsion de concierto, tipos de

presentacion), problematizacion del miedo escérigoblico y la muasica.

5.3. Las entrevistas

Las entrevistas tuvieron duraciones variadas, riépeon de la prolijidad
discursiva de cada encuentro. Asi, la entrevistandeor duracion rondo sobre los
veinticinco minutos, y la de mayor sobre una houarenta y cinco minutos. El resto

de las entrevistas abarcaron periodos de 45 mioutoa hora aproximadamente.

Los lugares donde se llevaron a cabo respondiardas conveniencias
estratégicas de los participantes de acuerdo aisporibilidad horaria, por la
naturaleza del trabajo del musico profesional asfq, quien usualmente labora en
diversos sitios y horarios (conservatorios, esa @alegios, ensambles de musica de
camara, universidades, orquestas, coros, tallepessentaciones, grabaciones,
musicalizaciéon de eventos, entre otros; en inditexe dias de la semana). Las
entrevistas fueron grabadas en cassettes. En toslasasos se procuré que fuesen
lugares confortables, con condiciones de audiorédles, para garantizar la calidad
de grabacion. Fueron realizadas en un periodondesés, entre el 4 de marzo y el 16

de junio de 2005.



5.4. Transcripcion

Partiendo de las grabaciones obtenidas de logptrog con los participantes,
se procedieron a realizar las transcripciones. gaipde que intentamos que fuesen
inteligibles cuidando el aspecto auditivo de laerist&®, hubo pequefios fragmentos
gue resultaron dificiles de escuchar, y conseco@rite de transcribir, que por tanto,
no fueron tomados en cuenta en el andlisis. Se towocimiento de polémicos
métodos de transcripcion de los datos usados erstadios del discurso y el analisis
de la conversacion (Jefferson, 2004; Hollway, 20@) utilidad radica en mostrar
aspectos muy especificos de la interaccion conwiersa que resultan de interés para
otro tipo de investigaciones, cuyos centros deigisdean los propios modos de
generacion de la conversacion. En nuestro caso,s@omuestro interés de tipo
“semantico”, su uso no se considero relevante.dDentinera, el corpus de analisis
estuvo conformado por una transcripcion simple dgnos explicativos de

inflexiones, pero exacta en texto, de las 10 ersi@s.

5.5. El Corpus de analisis

Con el objetivo de hacer manejables los datokesé & cabo inicialmente un
proceso de categorizacion. Se tomaron las nocideesodificacion de Strauss y

Corbin (2002) para lograr una familiarizacion cbeapus, asi como para identificar

%6 Un mejor método de grabacién pudo haber colabogadeste asunto.



categorias y relaciones entre éllaBaste decir, como explican Potter (2004) y Silva
(2002) que esto se constituydé como una tarea grelmpara el analisis, puesto que la
codificacion dentro de la teoria fundamentada fopage de la generacidon teorica

que se pretende a partir de los datos.

El corpus de andlisis definitivo estuvo conformamo unidades de analisis
organizadas en el proceso de codificacion. Estakades, fueron identificadas como
repertorios interpretativos, los cuales, de acueao Wetherel y Potter (1996) “se
pueden considerar como los elementos esencialedogubablantes utilizan para
construir versiones de las acciones, los procesgsitivos y otros fendmenos”.
Potter también los ha definido como “conjuntos d&minos relacionados
sistematicamente que se suelen emplear con uneseocciegramatical y estilistica, y
gue se suelen organizar en torno a una o mas metdtondamentales” (Potter, 1998,
p.151). De estas unidades de analisis- repertamiespretativos se partié para la
consecucion de los objetivos. Cabe aclarar querfuenidades movibles (de diversos
tamafnos) y respondieron al tratamiento “artesawcalacteristico del analisis de

discurso.

El trabajo analitico con los repertorios interptigtas se orientd a la busqueda
de funciones discursivas bajo los principios de Wedll y Potter (1996), asi como a

los diversos valores del aspecto formal de vocaiouldel texto de Fairclough

2 para mayores especificaciones de la formulaciéncategorias en estos términos, véase los
procedimientos de codificacion abierta y axial tfe&ss y Corbin (2002).



(1989/1994), especificados en el capitulo del mamweptual. A partir de ellos se
identificaron y elaboraron las versiones sobreegVinsismo, la situacién escénica y

la identidad del musico.



CAPITULO VI

Analisis: Versiones del miedo escénico

Bajo lo familiar descubrid lo insélito
Bajo lo cotidiano encontrad lo inexplicable
Pueda toda cosa habitual inquietaros
En la regla descubrid el abuso
Y doquiera que el abuso se encuentre
Encontrad el remedio
Bertolt Brecht

Este capitulo corresponde al analisis del discdesaorpus. Esta estructurado
de acuerdo a los objetivos de la investigacione&ie sentido, el lector paseara por
tres grandes ejes tematicos: el miedo escénicsifuacion de la presentacion ante

otros, y finalmente, la identidad del musico.

6.1. ¢ Qué se dice del miedo escénico?

Se ha enfatizado en el interés de esta invesbiggumr partir del discurso de
los mismos musicos académicos para comprender edom@scénico de manera
situada. Pues bien, en este apartado se preseritsaprincipales elementos

caracterizadores del asunto. Veamos las siguierites

Ejemplo 1:

(E10, p. 5) -¢,Coémo definirias estar nerviosa?

Estar nervioso bueno, (risa) eso, te tiembla toge, sientas como si, bueno, que te
vas a vomitar totalmente, pero sobretodo en el meonge tocar, te nublas, o sea, no
estas en control de lo que td quieres hacer. Emicarmuando tl estds emocionado,
estas ansioso, de repente sientes el mismo casgp#lro tienes todo bajo control. Tu



sientes que cuando te sientas a tocar tu tienemnélol de lo que estas haciendo y lo
puedes disfrutar incluso, seria lo ideal.

Ejemplo 6:

(E1, p. 2) - ¢(COmo defines eso de que hay gentesgjueas nerviosa y gente que es
mas relajada?

Bueno si, veo que gente que, por ejemplo no serderplas manos frias, no tienen
como ninguna ansia, fueron... O sea, realmente remimzco, a todo el mundo le
pasa algo. Si, a todo el mundo le pasa algo, patjgae no se le ponen las manos
frias, se le seca la boca, y al que no se le sebada, se le queda la respiracioncita
corta, y al que no se le queda la respiracioncittaciente un vacio en el estdmago, y
otros tiemblan, o sea que... (...) Mira, ahora queiémsgo, si es cierto que gente que
es tan tranquila, relajada (...) O sea, no se lesiimguna angustia y se le ha
preguntado y ellos también han manifestado queierden presion ni nada que sea
distinto al salir al escenario, no como uno...

- Nada extra

Ahora, son personas, digamos, muy excepcionalessen aspecto, porque todo el
mundo lo siente, es como una situacion arquetgmlalgo que es estructural en la
psique. No es lo mismo que nosotras dos estemdscaquersando a que tu estés
vestida de gala siendo el centro de atencion emeiai que tocar la fuga de Bach. O
sea, es como que hay que preguntarse qué les plisa @mbién (risas) porque...

Ejemplo 9:

(E10, p. 6) Por supuesto que es inevitable cuas@men grupos, que hay el nifio que
es nervioso, el nerviosismo se va aprendiendoagidiguien en el grupo que es
nervioso, el nifio que es nervioso dice: “mira, ysterviosd, empieza a hablar y
hablar y entonces pone nerviosos a todos los deqnésnio se han dado cuenta de lo
que esta en juego, y andan tranquilamente por ahi.

Ejemplo 17:

(E9, p. 1) -¢,Cébmo definirias eso de estar nenirnal®

Es una mezcla de pensamiento con emocién, conrta pemotiva. Primero es una
gran ansiedad. Después es como, bueno, es consal@amsi nerviosismo, incluso yo
creo que como cronico, una cosa que ho Se va nunGea que siempre, esta
siempre... Que cada vez que vas a tocar esta ahi.fijsi®, no, porque muchas
veces, es que ha cambiado mi experiencia de toceada oportunidad; por ejemplo,
yo le tengo mucho mas miedo a los examenes que @lwiertos. En los conciertos
asi yo esté muy nerviosa, siempre va a haber unemtmngue los disfruto, siempre.

A partir de lo anterior vemos que el miedo escénmonerviosismo, se

construye a partir de diversos criterios, y a la, fermula la actividad musical de



diferentes formas. Cada una de estas citas seaudilpara desarrollar un aspecto de la

concepcion del fendbmeno.

6.1.1. Miedo vs. Emocion.

A menudo la referencia al cuerpo fue un elemenfmmante para referirse al
nerviosismo. La definicion de “estar nervioso” dgémplo 1 versiona dos estados
del musico para tocar, que se definen a la vez ceqguivalentes (en sensacion) y
opuestos (en sus efectos sobre el “control” datle@on). En este discurso de la
emocionalidad, la realidad corporal puede integpset variablemente (“sientes el
mismo cosquilleo pero tienes todo bajo control”). disfrute como consecuencia
esperada sobre la actividad de tocar, habilitacdole el ejercicio de control, es una
hiponimia del “estar emocionado”, incompatible an‘estar nervioso”. El miedo
escénico es el punto de quiebre de una relaciéoidna entre el cuerpo y la

actividad de tocar.

Ejemplo 2:

(E3, p. 4) Hay un nerviosismo sano y hay un nafsimo que es fisico que no te deja
trabajar (...) que eso [el nerviosismo sano] es eldgberia tener todo el mundo, que
es la preocupacién de hacerlo y bien, de demasti@s demas y demostrar tu trabajo
que has hecho y tantas horas de estudio. Tu diesyo que hacerlo bien en ese

momento y tengo tres minutos nada mas para mdsttas las horas de estudio que
he hecho”, entonces esta el nerviosismo sano, EgI®Gi no sintieras eso entonces
no te importa para nada lo que estas haciendo. R&rootros que te pones tan

nervioso fisicamente que lo que quieres es sal@tahi, en ese momento no quieres
tocar frente a la gente y entonces no tienes dodérdo que estas tocando, o sea, los
dedos se te van solos y entonces te equivocasey dat errores y ese es el

nerviosismo malo, porque todo el trabajo que tu tesho, no puedes hacer, no

puedes hacer nada.



En esta cita se repite una distincion en térmiresegkrcicio del control, tal
como en el Ejemplo 1. Los nombres cambian: de agryiemocion a nerviosismo
fisico o malo y nerviosismo sano. En este contdrt nerviosismos “fisico/malo” y
“sano” se encuentran en oposicion. El sano, aparenite no se refiere al cuerpo sino
se elabora como una “declaracion de intencioneg’.eBta manera, se aprueba la
posesion de ese nerviosismo, y se atribuye comayenaralidad: “es el que deberia
tener todo el mundo”. Se da por sentado un prap@stnostrativo de la ejecucion
musical, que abarca un problema de costes-bergficas horas de estudio son una
muy alta inversion de tiempo que se encuentra sprdporcion con la duracion de la
musica en la escena: “tengo que hacerlo bien etmeseento y tengo tres minutos

nada mas para mostrar todas las horas de estuglivzequecho”.

Este estadio nervioso aceptado deviene (¢ gradutdanestadios sucesivos?)
en el fisico/malo. La diferencia de concepcion et bueno” y el supuesto opuesto,
radicada en el criterio corporal. El segundo ti€los principales consecuencias: el

rechazo por tocar en publico y el fracaso.

Cada tipo de nerviosismo lleva su propio esquemsifidatorio de discurso; en
el caso “bueno”, es de tipo intelectual (preocupactiemostracion, estudio), en el otro,
es emocional (no querer cosas, no tener el con8wi)embargo, el punto de corte entre
uno y otro no queda especificado; mas alla delgtscriptivo, no hay una razén por

la que se activa uno u otro. Lucen como caras deisana moneda, sélo que el



nerviosismo “sano” parece gozar del suficiente testargumentativo como para
considerarse “bueno”. El abanico de posibilidadesiarra a que las expectativas de un
concierto se entiendan en estos términos. Podrignegsintarnos, ¢ sera tan imperativo
(por aquello del “deberia”) el nerviosismo sano®aga es necesario? Segun este
ejemplo, el nerviosismo es un acompafante indideug impulsador del ejercicio
musical, que a veces se presenta en el cuerpoiyeslicuando tiene efectos

perjudiciales.

Por otro lado, en este segundo ejemplo el disfnotese menciona, como se
exponia en el primero en su condicion hiponimicéteeer el control”. De hecho, el
nerviosismo sano podria ser equivalente a la candae “estar emocionado”, aunque
hemos visto como responden a esquemas clasifioatde discursos distintos. En lo
que si confluyen es en constituirse como patrateses de funcionamiento del masico

en su quehacer.

Queda claro en los textos que se quiere enfatizka diferencia de dos estados
del “sentir” del musico. Independientemente coOmaacterice el estado “bueno”

siempre se contrasta con otro primordialmente dadagle.

Ejemplo 3:

(E6, p. 3) (...) a mis alumnos les digo que, les dige, que porque ellos dicen:
“tengo miedo”, yo les digo: “eso no es miedo, e®&in”

- ¢Y qué te dicen?

Tocan, y ya. Es emocion, no es miedo, punto. O lssee falta esa emocion, “si no
estuvieras muerto”, le digo. “Utilizala”, no le digdmo porque yo ni siquiera sé yo



coémo, pero si les digo, porque siempre me diceamgth miedo”, esas palabras. Y yo
les volteo: “no es miedo, es emocidn, es normairsesn”.

Como ya se asomo a partir del Ejemplo 1 el misnmirspuede prestarse a
diversas lecturas. De acuerdo con el Ejemplo 3nietlo escénico podria tratarse
como un problema de nombres. Al renombrar el m@gdoo “emocion”, el musico
sera capaz de reconocer su “vitalidad” y encomnatal emocion una condicion de
naturaleza humana (¢,es “normal” sentir el miedmemocion?). Cabe preguntarse si
esto elimina los efectos perjudiciales que tieng® @wocion cuando se le llama
miedo; sin embargo, la afirmacioén “Tocan y ya. B®eion, no es miedo, punto”,
resulta en principio un poco cortante para la iagam de las consecuencias de esta
resignificacion. Pero el “ya” y el “punto” apuestpar la simplificacion del asunto,
aunque tal como se entiende la emocioén, ésta ecuwalalad necesaria, de uso
voluntario e indefinido (en su forma de uso), lalcesta muy lejos de hacerla una
cosa simple. EI miedo en su susceptibilidad degnésiacion, a pesar de su

omnipresencia, es sustituible, y por tanto, prekbla.

Ejemplo 4:

(E7, p. 13) Hay gente que dice que los nervios ayu¥o no digo que, yo no diria
eso. Exactamente lo de los nervios no. Una co$a @®ocion que tl tengas tocando
y te puede ayudar a tu interpretacion, a modificae modifica ¢no? y otra cosa son
los nervios, no creo que sea muy agradable.

Ejemplo 5:

(E10, p. 5) Yo no considero que los nervios seamnbs. Hay gente que piensa que
hay un poquito de nervios que son buenos, yo pigqusono. Y yo pienso que no se
debe confundir, a mi manera de ver, la emociénetorervio. O sea, cuando uno esta,
emocionado o ansioso por tocar es sUper positiiando estas nervioso, no.



Vemos en los Ejemplos 4 y 5 como se repite en sdudéo de estos dos
entrevistados el énfasis en la diferencia entreésios y la emocioén. Aunque aqui
no se presenta como un problema de nombres, sinefedtos y de creencias
discordantes. Hay un tipo del sentir de la emo@de no es aprobado por los
hablantes, en contraste con lo que “dice/pienggide” (o la tradicion; esto sugiere
una suerte de propiciacion antigua de los neraiggr lo menos una justificacion de
los mismos). Los nervios se asumen como desagesigbhegativos, frente a los
buenos efectos de la emocion. De esta manera, rgeen&y valora el planteamiento

de la emocionalidad en la ejecucién musftal.

6.1.2. Omnipresencia

6.1.2.1. Inexorabilidad y permanencia

Retomemos el Ejemplo 6:

(E1, p. 2) - ,Como defines eso de que hay gentesgjmeds nerviosa y gente que es
mas relajada?

Bueno si, veo que gente que, por ejemplo no serderplas manos frias, no tienen
como ninguna ansia, fueron... O sea, realmente remimzco, a todo el mundo le

pasa algo. Si, a todo el mundo le pasa algo, patjgae no se le ponen las manos
frias, se le seca la boca, y al que no se le sebada, se le queda la respiracioncita
corta, y al que no se le queda la respiracioncittaciente un vacio en el estbmago, y
otros tiemblan, o sea que... (...) Mira, ahora queiémgo, si es cierto que gente que
es tan tranquila, relajada (...) O sea, no se lesiimguna angustia y se le ha

preguntado y ellos también han manifestado queierden presion ni nada que sea
distinto al salir al escenario, no como uno...

- Nada extra

Ahora, son personas, digamos, muy excepcionalessen aspecto, porque todo el
mundo lo siente, es como una situacion arquetgmlalgo que es estructural en la

8 Esta idea de la vivencia de la emocién al tocaajenzon un tipo de paradigma de la composicién y
ejecucion musical afirmado sobre todo desde ebgenfoméantico



psique. No es lo mismo que nosotras dos estemdscaguersando a que tu estés
vestida de gala siendo el centro de atencién eneioi que tocar la fuga de Bach. O
sea, es como que hay que preguntarse qué les pisa ambién (risas) porque...

La descripcion aparentemente confusa de dos tiposedsonas (nerviosas y
relajadas) establece cierta generalidad en la jgose®l miedo escénico. Este se
construye como una entidad inevitable, que puedeifestiarse mediante diversos
“sintomas”: temperatura de las manos, estado dgaligacion, ritmo respiratorio,
sensaciones en el estbmago, temblor; independienteraual de estos se presente, se
identifican con el fendbmeno. Son manifestaciongslimtarias del cuerpo que pesan
sobre las capacidades que se tienen en estadpqdedikse ven”, son hiponimicas a la

situacion escénica.

El cardcter ineluctable encuentra su justificacéinun esquema interno del
sujeto, lo cual sugeriria el miedo escénico commaondicion innata: “todo el mundo
lo siente, es como una situacion arquetipal, es @lg es estructural en la psique”. Sin
embargo, lo que parece privar sobre ese “innatismofho instancia interna
constitutiva es la concepcién de la escena queagmdsentada, caracterizada por la
acreditacion de cierto tipo de responsabilidadoahit. Es decir, el miedo escénico
aparece cuanda escena es ansiosBe alli que pueda explicarse cémo hay un tipo de
personaje, que se construye como una rareza, wep@an, de quien se duda su

existencia, que no parece abordar la ejecuciostgeneodo.

Ahora bien, es pertinente revisar como se hablat@deexcepcion. No sélo



aquella persona que no experimente algo de logoteas” es considerado una
excepcion, el concierto como evento también est&tongido en tal sentido: “No es
lo mismo que nosotras dos estemos aqui conversande tu estés vestida de gala

siendo el centro de atencion y teniendo que tecarga de Bach®

Quedaria entonces plasmada un tipo de relaciémespondencias, puesto
que por un lado se postula que las reacciones ddomante un concierto estan
predispuestas internamente, son normales y esgeradasiderando el concierto
como un evento excepcional. Pero por el otro, coaselresponde al evento con
tranquilidad (antonimia de los nervios) es ésta diduacion excepcional.
Esquematicamente seria como sigue: evento asuroido extraordinario, presion
ante la salida a escena (0 escena ansiosa), persu@sa; evento de tocar

concebido desde alguna concepcion alternativapparsanquila o relajada.

Esta ultima relacion de correspondencia mantienecaniraste con los
repertorios del arquetipo y la estructura de lajysi Notese el uso de una doble
terminologia para explicar el asunto (¢,son exchegh ¢ complementarias?). Estos
constituyen esquemas clasificatorios propios dertga psicoldgica, de los cuales el
sentido comun, y en este caso, la entrevistadhalsepropiado para sustentar a su
vez otro “evento psicologico”. Estos repertoriostpnder justificar cOmo es que se

considera la inexorabilidad del miedo escénico. &imbargo, la forma como se

2 E| planteamiento del “yo” expuesto ejecutandatai@ctividad es de mucha importancia en la
comprension del miedo escénico. Se tratara cotleletds adelante.



construye la version alternativa de la personantiuda”, deja en entredicho el

estatus ontologico del que podria gozar el miedéreso.

Ejemplo 7:

(E4, p. 1) - Y pero, ¢la idea es que desapareznzabseria la idea?
Bueno, controlarlo, no es que desaparezca, nursapdeece del todo; controlarlo un
poco, tratar de sentir mas o menos el control dgiéouno va a hacer.

Ejemplo 8:

(E2, p. 6) De manejarlo o de eliminarlo, o sea, tsipudieras eliminar el
nerviosismo...?

jAh! Ya entiendo tu pregunta. Caramba, parece qubate falta eliminarlo. Si los
grandes maestros me dicen que nunca se eliminaemiosismo jvamos! El
nerviosismo, digamos, las manifestaciones.

Esta es otra implicacion de asumir el miedo conevitable, su permanencia
en el tiempo, lo cual podria resultar adverso evida de un intérprete, puesto que

Su trabajo se veria perennemente perturbado.

Las dos citas precedentes (Ejemplos 7 y 8) expdamerontundencia del
fendmeno. Si se asume el miedo escénico como aidwjtéste sera el panorama. En
un caso (Ejemplo 7), la 6ptima situacion seria ptetentrolarlo”. Observemos como
se elabora esa opcion a traveés de las exposidieitesativas del humilde alcance del
control (“bueno, controlarlo” / “controlarlan pocg tratar de sentirmas o menosl|
control de lo que uno va a hacer”) y de la preseimeludible aunque sea en algun
gradiente (“no es que desaparezoanca desaparece ddbdd’). Por humildad

queremos referirnos a la posicion de insuficiemrida que se coloca el sujeto para



enfrentar el problema.

Con respecto al Ejemplo 8, el peso de la tradiftibge como justificacion de
su caracter indefinido. El conocimiento de los gemnmaestros es incuestionable.
Llama la atencion la necesidad de aclaratoria desgm “las manifestaciones” (los
referentes corporales) las que permanecen impavidasso seran discutibles otras
“dimensiones” del nerviosismo? ¢ podriamos desmdasanases del nerviosismo por

un camino distinto al corporal?

6.1.2.2. En la palestra relacional.

Ejemplo 9:

(E10, p. 6) Por supuesto que es inevitable cuas@men grupos, que hay el nifio que
es nervioso, el nerviosismo se va aprendiendoagiaiguien en el grupo que es
nervioso, el nifio que es nervioso dice: “mira, psterviosd, empieza a hablar y
hablar y entonces pone nerviosos a todos los degnésno se han dado cuenta de lo
que esta en juego, y andan tranquilamente por ahi.

Ejemplo 10:

(E7, p. 9) yo creo que con el ejemplo, ellos [losfgsores] también son los
responsables: todo el mundo te dice que esta senaates de un concierto, si,
todos.

Siguiendo el Ejemplo 9, el nerviosismo se exponmacaona cualidad de la
personalidad (poseida previamente) que se exptayal®mente en la conversacion,
generando una aparente situacion de contagio. travesitada afirma la capacidad
constructiva del discurso en la generacion de lesvios en situaciones de

interaccion: “el nifio que es nervioso dice: ‘meatoy nervioso’, empieza a hablar y



hablar y entonces pone nerviosos a todos los denRed mas alla de aquel
aparente contagio, aquello de lo que habla el “ménsioso” tendra que ver con
cierta concepcion de la situacion escénica, quecaatosas en riesgo, y se las hace
ver a los otros. Se atribuye entonces una relacausal, que en este caso esta
funcionando para legitimar el estado de nerviosjsemtre entender la escena (en

€s0s términos) y tener nervios.

La afirmacion “el nerviosismo se va aprendiendoégi resultar impactante,
aungue se dé o no por sentado, puesto que cuandogsFe que un estado (0
“sentir”) del cuerpo puede aprenderse, se dejacgn pn discusion el repertorio de
la inexorabilidad del nerviosismo como condiciomata. Que el nerviosismo se
pueda ir aprendiendo, implica cierta pauta prodegue repercutird no solo a nivel
de las relaciones sociales en donde se inscrit@ asnivel subjetivo, ademas de que
podria dar indicios de que no es una cualidad e&csino de gradientes
(¢ilimitados?). Ahora bien, este tipo de descripcidor supuesto que es inevitable

que cuando estan en grupos...” mantiene la omnipceseocial del fendomeno.
Puede que sea discutible como instancia innateecpapropia de cierto tipo de
personalidad no muy claro- pero la socializacioh m&o lo llevara a generar

irremediablemente el nerviosismo.

Ejemplo 11:

(E10, p. 5) por ejemplo las mamas, hablo muchoetias porque hay mamas que se
estresan muchisimo_y le pasese estrés al chamo.



Ejemplo 12:

(E4, p. 2) yo siempre comento que yo me he jurad@a permitirme hacer con mis
alumnos lo que ella [la profesora] hacia con susiabs, transmitiesa ansiedad.

Ejemplo 13: (fragmento)

(...) BX es una persona [la profesora], un musicoeggional, todo lo que tu
quieras, pero tiene una habilidad para aterror&@rrorizarte literalmente (risas).
Pero no aterrorizarte de que te da miedo “Boo’g giara hacerte sentir que el piano
es tan absolutamente inalcanzable ¥..)

Estos tres ejemplos elaboran wprapiedad de transferencide la ansiedad.
Ya antes se atribuia la propagacion de la ansiedéms compafieros, ahora se
atribuye a los padres y los profesores. Parece cemno hace falta ser el
protagonista en el escenario para tener ansiedasl.olras personas que estan
involucradas en esto de que alguien vaya a tocadgmutener ese nerviosismo
previo de quien de hecho lo va a hacer; y no @lerto sino transmitirlo. Esta luce
como una generalizacion del miedo escénico hac@maunidad educativa (dado
que estamos hablando de estudiantes, padres w@rese, sin embargo, esto parece
suceder involuntariamente. Los entrevistados, erbit® se ubican desde la postura
de la “conciencia de la situacion”; en un caso it 11), “hablo muchisimo con
las mamas” nos hace “deducir’ que de lo que seahedblde ese mismo estrés y del
efecto que causa en los hijos cuando la mama paéeék En otro (Ejemplo 12), si

bien se remonta a una experiencia pasada, hayrameega de no perpetuar el asunto

%0 [El subrayado que se encuentra aqui y en lassijagntes se utiliza para enfatizar puntos acerca
del andlisis, no corresponden al discurso (entdnazialgun tipo de énfasis)].



de la transmision de la ansiedad. En este puntopreguntamos, ¢es factible no

“transmitir” el nerviosismo aun teniéndolo?

El caso del terror infundido del Ejemplo 13, sadtado mas adelante en
detalle. Por ahora se ha presentado aca porquetanciéa la entrevistada hace
énfasis en la generacion del miedo por parte ddigne “muy respetable” (a pesar
de que se haga un poco de desdén en ello con: ltodae ta quieras”) en unas
dimensiones que hasta ahora no se han presental@ealisis, que tienen que ver
con la minimizacion del sujeto frente a su actididotese los términos en los que
se explica que el estado del miedo sea infunddderte sentir”. Se reitera el titulo

de esta secciodn, el miedo se genera relacionalmente

Ejemplo 14:

(E10, p. 6) -¢Y te parece que el nerviosismo legar tema de conversacion? Antes
de tocar...

Si, si, totalmente, muchas veces. De hecho, unoinfygdad de veces: “estoy
nervioso, estoy nervioso”, o te preguntan... te pnégu antes de tocar, y una semana
antes, y te preguntan.

Ejemplo 15:

(E1, p. 3) -¢,Eso lo has conversado con la gente?

Eh, a la gente no le gusta, a los artistas en gemey les gusta hablar de eso. Este,
experimentan los sintomas, yo que he tocado cota tgente los veo, los veo
claramente, pero, pero nunca quieren reconocer.

Ejemplo 16:

(E7, p. 13) A mi me parece que es una cosa coylngue generalmente, vamos a...
correcto, en el tipo de orquesta en la que yo astose habla. Tu no le, el concertino
jamas te va a decir que esta nervioso ¢no? porsuen& cuestion de ego, son
cuestiones que no se hablan.



El asunto del miedo escénico como tema de convérsdae un topico
esperado previo a las entrevistas. Se pretendéas sala gente afirmaba que hablaba
de los nervios (como se habia podido indagar pmexide, y se habia observado
situ, en pasillos antes de entrar a tocar, o despGés)o vemos en estos ejemplos,
se sostuvieron respuestas antagonicas. Quien nérslaniedo escénico como algo
aprendido, afirmo y reafirmo6 que se hablaba déaéh{sma entrevistada). En la cita
14, se ofrecen cuatro afirmaciones de principiliego una explicacion reiterada en
dos maneras “obvias” en las que se muestra qualda be él (como algo que se
escucha por ahi —tres veces-, y se pregunta —euatparentemente quien posee el
rol de “hablar de eso” es un “otro”, ya que la ewistadora se mantiene al margen
de participar activamente en la generacion de lesviss como tema de

conversacion, lo hace so6lo de manera respondiagtzida.

Resulta interesante ver o que se construye camietio escénico en los
Ejemplos 15 y 16: hablar de él es denigrante pgasajeto. Hay una conveniencia en
bloquear el tema, por parte de los mismos enteslast y de ciertas categorias
amplias de personas: la gente, los artistas, losicogl de orquesta, hasta el
concertino: “no les gusta hablar de eso”, “peraopeunca quieren reconocer”,
“jamas te va a decir”, “son cuestiones que no $#ah& Sin embargo, esto sucede
dentro de una realidad, de que si tienen mied@ée®mentan los sintomas, yo que
he tocado con tanta gente los veo, los veo clar@ahérs una cosa coyuntural”. Asi

las cosas, a pesar de que esta alli en la palektrarviosismo es vergonzoso. Notese



también como se utiliza el repertorio del ego plagitimar la posesion de la

verguenza, partiendo de que el ego protege laridefydel individuo.

5.4.1. La variabilidad en la denominacion del preria.

Ejemplo 17:

(E9, p. 1) -¢,Como definirias eso de estar nervinaf?

Es una mezcla de pensamiento con emocion, conrta pmotiva. Primero es una
gran ansiedadDespués es como, bueno, es como ansigdaviosismoincluso yo
creo que como cronico, una cosa que ho Se va nunG®a que siempre, esta
siempre... Que cada vez que vas a tocar esta ahi fijsi®, no, porque muchas
veces, es que ha cambiado mi experiencia de toceada oportunidad; por ejemplo,
yo le tengo mucho mas miedolos exdmenes que a los conciertos. En los atosie
asi yo esté muy nervigssiempre va a haber un momento que los disfrigmpse.

Ejemplo 18:

(ES6, p. 4) Otra cosa que creo que es importang teabajo, mientras mas trabajas...
Porque, es decir, que, la inseguridad también geekmiedo¢no? Si tu estas
inseguro de lo que vas a tocar, pues seguramesita_gatanhi todo_nerviosen el
concierto. Yo creo que hay que trabajar mucho yyarsmucho. Si tU estas seguro
de lo que vas a tocar, eso va a salir solo y tesegtitando ahi un punto de ansiedad
¢no? Digo, de estrédigo yo.

A lo largo del desarrollo de estas secciones ébidabra podido observar los
usos variables de diferentes términos para denemirestro asunto de estudio. Como
puede verse en el Ejemplo 17, en principio la dgbn de “estar nerviosisima” vario
desde un esquema discursivo cartesiano hasta desambn el sobre uso de
sinbnimos, de manera que se definié el nerviosidesale términos como ansiedad y
nerviosismo (a su vez, nos preguntamos si serfigbl@aadncluir “pensamiento” y

“emocion” dentro de los sinénimos). Podria alegarse “estar nerviosisimo” no es lo



mismo que “estar nervioso”, por aquello de plantemios niveles sensoriales del

problema, sin embargo, tal distincion no salvaidaularidad la definicion.

En el Ejemplo 17, no hay una division como la padia en la primera seccién
(nervios vs. emocion), sino mas bien se trata dabkeser etapas sucesivas que
incrementan su intensidad como partes de un prpdedefinido y latente en un
primer momento. La entrevistada ofrece luego utermoi empirico para explicar la
intensidad del nerviosismo, el cual es externo @wrmo; se trata del tipo de
presentacion en el que ella se involucra (difeeemén entre exdmenes y conciertos),
ya no de “tener el control”. En este sentido, edfrdie se logra a pesar del
nerviosismo, en contraste con el Ejemplo 1. El iesrsmo es un acompaifante-

obstaculizador de la experiencia de tocar.

En el Ejemplo 18, el miedo es una consecuencia twth de preparacion, o es
vulnerable a la preparacion. El discurso de timn“ea a salir solo” llama un poco la
atencion, puesto que ademas de construir el né&moscomo un obstaculizador,
implica que se busca que la musica se produzcaensas de una inconsciencia, que
es la quebrantada por el miedo. Entonces, habigocwo estudio, se necesita de mayor
focalizacion consciente en la tarea de tocar, § éstalizacion se impregna de los
nervios. Lo contrario si esta todo mas preparadajye hay una garantia del estado de

flujo (automatico), a pesar de los puntos que t@pueda acreditarse a los nervios.



A través de estas primeras lineas hemos podiddatan$a construccion de un
“mal” estado poseido por el masico ante la ejecueid publico. Pero el asunto no es
tan simple. Se han descrito dos estados diferescigl sujeto ante la presentacion,
ambos aceptados y consensuados, sin embargo, asubjetivacion casi antonimica
(por ser excluyentes uno del otro). Los efectoarenaso son “buenos”, en el otro, son
perjudiciales. Ahora bien, cuesta ponerle nombegmitivos a cada uno de ellos por
la indexicalidad que caracteriza al lenguaje. Towesn cuenta los Ejemplos 17 y 18

y repasemos algunos de los otros usos:

Ejemplo 5:

(...) cuando uno esta, emocionad@nsiosgpor tocar es super positivo, cuando
estas nervioso, no.

Ejemplo 19:

La ansiedads algo con lo que he tenido que vivir, un enengige tengo ahi con
el que tengo que luchar cada vez que aparece.

Ejemplo 2:
Hay un_nerviosismsano y hay un nerviosisngue es fisico que no te deja trabajar.

De los diferentes empleos de la terminologia hedes/ado el siguiente
balance: el “miedo”, “los nervios”, el “estar nesso”, el “nerviosismo”, la
“ansiedad” y el “estrés” en la mayoria de los casmsltilizan indistintamente para
denominar el problema. Dependiendo del contextyg, ura clara sinonimia entre
ellos. Sin embargo, esto necesita varias aclaggtajue veremos a continuacion.

Sobre la determinacion de la frecuencia de cadadarestas palabras en el discurso



se ha considerado el corpus en su totalidad.

a) El término usado soOlo para denominar la disfundidad del “sentir” al

tocar es “el miedo”. Sin embargo, es el de menoremslas descripciones.

b) “Los nervios” y el “estar nervioso”, amplia y maiariamente utilizados;
también tienen la connotacion negativa en muchessggoero han necesitado de

varias aclaratorias para afirmarse a si mismosr(aes 4 y 5).

C) El “nerviosismo”, nocion tan familiar al “estar n@so” en la raiz de la
palabra, y con buena parte de atribuciones pergldg; se construyo también en dos
gradientes distintos (uno perjudicial y otro no)s Hn término usual en las

descripciones.

d) El término “ansiedad”, si bien ha sido utilizadeduentemente para dar
cuenta del “mal” estado, vemos como también esdoaten sinonimia con la

emocion (véase Ejemplo 5 como uno de los casos).

e) El “estrés” funciona de manera equivalente al miesoel sentido en el que
en ningun contexto es valorado convenientementeefibargo, su uso es bastante

menor al resto de los términos.

Es evidente que mas alld de buscar una diferereitagl sensaciones en

términos “puros” parece mas Uutil considerarlas sodapartir de sus relaciones



significativas en el ambito discursivo. Para estgestigacion se destaca el uso del
nombre “miedo escénico” por su unicidad en la aiéepcsin embargo, hemos

podido constatar que no es el “preferido” por loseyvistados.

6.1.4. ¢ Una definicion?

Siguiendo la linea de andlisis que hemos llevadtahahora, resulta dificil
proponer una sola definicion. Inclusive, tambiért@minos tedricos es cuestionable
esta pretension, por lo que hemos dedicado estédsex canalizar la propuesta de la
definicion desde los diferentes criterios caraztetores del asunto. En este sentido,

se tienen ya los siguientes, que han sido expuestl@s secciones anteriores:

Delimitacion:
a) Es un estado, “un sentir’ que se experimenta suajeente.
b) En la mayoria de los casos se “manifiesta” en et
C) Es un obstaculo para la ejecucion musical des&atdgena el control sobre la
situacion.

d) Su perimetro emocional es confuso. Contrasta ctioukena emocion”, o con
un “pertinente estado mental” (compromiso con lexzo).

e) Se vivencia en gradientes.



Omnipresencia:
f) Tiene un caracter “general’, asociado a un origenato, pero tiene
excepciones*.
Q) Es permanente, se encuentra en estado de lateaflary en cada situacion

de ejecucion en escena.

h) Es contagioso: se genera relacionalmente.

)] No sélo lo viven los musicos que van a tocar, siambién padres y
profesores.

)] Se puede (tratar de) evitar el “contagio”. Es delsgaente controlable.

K) Puede o no ser tema de conversacion.

o Cuando lo es, irremediablemente filtra la inter@acipre/post-
esceénica.
o No se habla de él cuando se asume como un estegmgzeso.
)] Se explica por el tipo de presentacion (mas miédaamen que al concierto)
m) Es consecuencia de la falta de preparacion.

n) ¢,Obstaculiza?, ¢anula? el disfrute.

0) Goza de muchos nombres. A veces se contraponecgea ge igualan.

A estos criterios afladiremos tres supuestos:

p) No se explica en abstracto. Se refiere variableenarla primera, segunda o

tercera persona.



q) Tiene una referencia temporal. Es el preludio atietocar, y el acompafiante
de la escena.

r *Se dan por sentado diferentes concepciones deckena, basadas en cierto
entendimiento de la responsabilidad/ no responidalil y la demostracion (de

acuerdo a las citas presentadas hasta ahora).t&sesgido, es el escenario el que
podria “poseer” la propiedad ansiosa, 0 en otrdabpas, el nerviosismoseria

hiponimia del tocar en publico.

Ahora bien, en el discurso de los entrevistadansentraron otros elementos

caracterizadores del miedo escénico. Veamos lagesigs citas:

Ejemplo 26:

(E2, p. 1) Yo creo que el miedo escénico es masiedo a la evaluacion, cuando
uno se siente evaluado, cuando uno siente que lgaie@ que puede emitir un
juicio.

Ejemplo 51:

(E5, p. 3) El problema principal del miedo escénime parece a mi, es cuando,
(este) se convierte en una cosa mas grande queetitan grande que te asfixia y
terminas en muchos casos ni siquiera pudiendo,t@cae entiendes? Ni siquiera
pudiendo (este) ser funcional. Es tan gigantesta,tan absolutamente fuera de la
realidad porque, o sea, vamos, una persona que uncaoncierto, que ha
estudiado, se lo sabe de memoria, que ha ensagadarquesta, que ha tenido los
meses suficientes para preparar totalmente una yhlirene diez dedos y un
cerebro, en teoria, (este) esta en capacidad deunaoncierto de memoria como
cualquier persona. Cuando ese, esa cosa que aspp®a, es normal, es una cosa
bastante normal entre los mausicos, es normal, dalesus proporciones, se
convierte en la prueba, una prueba como si fumida, ¢ me entiendes? Como si
fuera una cosa este, pierde proporcion, pierdecuopcion real, se convierte en tu
mente en algo de vida o muerte, y no es de vidaerten ;Me entiendes? No es
una situacion extrema. Sin embargo, yo he vistqad) y me he visto sufrir
muchisimo ante una situacion considerandola coraccora extrema, o sea, fuera
de proporcion.



Aqui se ven implicados repertorios que el probleelamiedo escénico dentro
de redes significativas mas amplias. Aquella suggaede que el nerviosismo pueda
ser hiponimia de la escena es un sentido ampliecpatobrar sentido. Por ahora, se
han asomado concepciones de la escena (presupupstasonstruyen la factualidad
y generalidad del miedo escénico. Se torna necessstudiar como se esta
construyendo la presentacién o la ejecucion enignilpara poder dar cuenta mas

ampliamente del tema de investigacion.

6.2. Concepciones de la escena.

Establecidas las primeras pautas para caractégaervios ante la actuacion
en publico, este eje de andlisis propone un seguinad de conceptualizacion del
fendmeno: Hemos de considerar el contexto relatamdonde emerge y se instaura.
En primera instancia se analizara el cuando/ pérequdos niveles, y posteriormente

el qué se hace para lidiar con él.

6.2.1. La diversas situaciones de presentacionidtiqp.

Ha de advertirse que dadas las relaciones entrepestorios, el lector podra
notar algunos solapamientos inevitables. No pretemdconderse como si declararse.

Consideramos que estos solapamientos al finalcestanos discursos sobre otros.



6.2.1.1. Tipos de presentacion

Ejemplo 20:

(E8, p. 2) Me paso que dos semanas antes halda temiconcierto, pero como no era
yo solo sino que tenia a otra gente en el escen@igue eran ensambles, yo estaba
bastante tranquilo y me salié6 muy bien. A pesaguae vocalmente no estaba bien,
como estaba tranquilo pude aplicar la técnicacpetierto sali6 bien.

- ¢ Cudl es la diferencia de que cantes solo y samensamble?

Que cuando estoy solo toda la atencién es paragunagdo estamos en ensamble es
como que si las cargas se dividieyamno se siente acompafiado en ese momento.

Ejemplo 21:

(E7, p. 6) - ¢Lo sientes diferente? Cuando estasoligta y no cuando tocas en la
orquesta, o en el octeto ni en el trio...

No, no, ni en el trio.

-Ah, es solo cuando tocas solo.

Ahi no hay apoyo (risas), nadie que te esté hacibada

- Pero si tienes la orquesta detras...

No pero la orquesta, a mi no me parece, 0 seap Y& veo como un apoyo. No por la
orquesta U, la orquesta en general. A mi me pageeg no sé, tendria que ser un
concierto muy particular, nunca es como si fueranemo apoyo de mdsica de
camara, un intercamhi@&n cambio, solista es solista.

Ejemplo 22:

(E4, p. 6) -¢Qué tipo de presentaciones en pUphefere?
Bueno cuando se trata, cuando uno no esta scémsiadad disminuye. Supongo que
es que la ansiedad esta reparéd&?2 o mas personas.

A una simple vista estas tres citas dan cuenta peeferencia de los muasicos
por las presentaciones en donde no seobsta™. En el Ejemplo 20 la compaiiia se
expone como un criterio que conduce al éxito, sigkl por encima de las
capacidades vocales: promueve el estado de tratagyjitacitamente antonimico del

nerviosismo, y permite llevar a cabo la ejecud¢é&mmica deseada. Obsérvese que no

31 Contradicciéon con el sistema de formacion de cwaserio en Venezuela, en donde se forman
sobre todo solistas.



parece un propoésito altruista entre los integradegésensamble o el producto de un
intercambio de algun tipo, de hecho, los otrososesttuyen como figuras de relleno:
“tenia otra gente en el escenario” (¢podriamos rsugemo otros potenciales
“victimas” del ojo del espectador?), porque elricaenbio significativo que se espera
es el que se encuentra entre el entrevistado yngeséafuera de la tarima. El
proceso atencional, el cual segun lo sugerido sagica que se aprecia un musico a
la vez, se divide entre todos, entonces, la formka&ue el masico esta asumiendo
la compaiiia tiene que ver con la idea de que petmitistraccion de la audiencia

sobre lo que él esta haciendo.

De acuerdo con el Ejemplo 21, parece que el iriteara preferir otras
presentaciones en lugar de la de solista se quatteoddel escenario. Es decir, no
hay una relacion con el publico como se establead easo anterior, sino la ventaja
esta en que se construye el otro como “un apoycthiste, “nadie te esta haciendo
barra”, podria dar lugar a considerar que la figigdos otros representa el “coraje”
que extrafara el sujeto cuando tenga que tocarlsaliigura de la orquesta como un
no-apoyo se factualiza de la siguiente manera:iegaren tres oportunidades, se
justifica por un principio general no muy espeaitio, y la posibilidad de que sea, 0
pueda ser, un apoyo se describe como una excef@®mesto se sugiere que las
figuras del musico de orquesta y el solista no seampatibles. Tampoco solidarias

entre si.



En cambio, el principio que rige la preferenciaektercer ejemplo tiene que
ver con la nocion de ansiedad, en la propuestaude égta sea una propiedad
inherente al escenario, que el musico absorbe amaesta implicado alli. Si son

varios los musicos, la propiedad se reparte

Ejemplo 23:

(E7, p. 6) La presentacion solista, ésa es la nfésl o creo, y eso me lo dijo
siempre un maestro, una cosa es tocar primer absea, estar de este lado de la
orquesta y otra estar alla enfrente, tienes ungonssbilidad mayor. Y yo si la he
enfrentado, o0 sea, yo he tocado generalmente tlmdoafios exceptuando el afio
pasado. Y eso requiere una preparacion todavia meyauanto a lo mismo que
hablamos de audicidn, realmente son conciertosugoeha tocado alguna vez en su
vida, pero perfeccionar cada uno de los detalsgthcoherente la ejecucion...

Ejemplo 24:

(E5, p. 1) (...) a mi ya sea concierto o recital pshe gusta mucho; o sea, me
gustan ambos. Lo que a mi no me gusta tanto egpe=dentaciones como tipo...

Bah! Nunca me gustaron, familiares. “Tocanos algt &isas) Ese “tdcanos algo

ahi” puede a mi ponerme realmente (este)... No, ¢ re@aésas nunca me han
gustado. Alguien tiene un piano en su casa: “@ntate y toca”, ésa nunca me ha
gustado. De hecho siempre las evitaba. El conc@ntecital, si estd, si estoy lista
para (para) él pues... pues cualquiera de los dasesi.

Ejemplo 25:

(E4, p. 4) Yo recuerdo que hubo una experiencipagticular en la que yo me senti,
en la que yo estaba absoluta, 100% seguro, de sftabaecompletamente estable,
estaba disfrutando plenamente, fue la Unica ven, ¢a Gnica vez en mi vida no, pero
quizé la Unica vez en mi vida en la que estabanttan recital yo solo con musica
dificil que exigia un compromiso grande, me seatisolutamente desinhibido y
confiado entonces, yo creo que tenia que ver cerlagipersonas en el publico eran
personas... de cuyo aprecio yo estaba absolutamegiteos y no eran personas de mi
familia, eran colegas.

%2 Con respecto a este punto, es pertinente resgi¢éaya se ha asomado una concepcion de la escena
ansiosa en si misma, cuando se hablaba en el dpaat#terior acerca de la generalidad de la

ansiedad



Segun los ejemplos, en principio podemos afirmae tpas tipologias de
presentacion estan mediadas -y por tanto las prefexs y jerarquizaciones- por el
tipo de instrumentista de que se trate. En el pritaso (Ejemplo 23) se elabora el
contraste entre dos presentaciones desde la “Opcan musico de orquesta. En el
siguiente, siendo ambas (0 las tres, pero las dimems se agrupan
presentaciones de solista, la segunda tiene uaeidrlconsiderablemente estrecha

con el tipo de instrumento, el piafio

En el Ejemplo 23 los criterios para la distinciG@sponden a niveles de
“responsabilidad” y preparacion. Cabe destacarsgpumeapreciaciones aprendidas o
reafirmadas desde una figura de autoridad, que @slaenlocan al sujeto en la
posicion de definir el trabajo de orquesta como rfé&sl, implicitamente. El
entrevistado se “ubica” como un musico de orquesesin embargo, ha cruzado la

barda con regularidad, “yo si la he enfrentado...”

Hay tres presuposiciones de la actividad musicak gor ahora solo
mencionaremos. Obsérvese la aceptabilidad con dasquconstruye la frecuencia
anual para las presentaciones de solista. Con respeldonalsica, se solicita el

estudio de grabaciones de la obra a ejecutar queitpan heredar la tradicion de

% En esta distincién, a modo referencial, podemguiear que el recital comprende la ejecucién de
repertorio solista de un instrumento; el conciggmbién es para un solista, pero se incluye la
participacion de la orquesta en la obra. Cuandsentiace la acotacién sino que se habla sé6lo de
“concierto”, el término usualmente abarca los dosstde presentacion solista.

3 Quiza es mas factible encontrar un piano en casaug oboe, en todo caso habria que preguntar a
los instrumentistas de orquesta como se relacionarestas situaciones “familiares”.



interpretacion que se considera adecuada, a laquezse apunta a una clara
delimitacion del universo de obras musicales que egecutan en dichas

presentaciones (obras que se repiten).

Con respecto a la cita 24, subyace un posiciondmpsitivo ante la escena
como una situacion formal (a la que se va prepardd® esto da cuenta el rechazo
(6 negaciones, 1 evitacion) a la naturaleza imgema de la otra forma de tocar.

Fll

Ademas, las solicitudes de esta segunda claseartdcalgo ahi” y “ay, siéntate y
toca”, estan elaboradas imperativamente y no dase&d “ahi” no se refiere a un
lugar, sino mas bien banaliza aquello que se vayja &n criterio de diferenciacion
parece ser el gusto vs. la obligacion, mediado qioy sugerido de respeto vs.

irrespeto en la ejecucion.

Asimismo, se evidencia que el tipo de personascqguéorman la audiencia
modulan la experiencia de tocar. En este mismo easa la familia a quien se le
acredita esta connotacién negativa. Pero mas alla designaciéon de un grupo u
otro en cada tipo de presentacién ya se sugiereegjli@ relacion que se establece
entre ellos y el intérprete la que dimensiona lpeeencia y la concepcion de la

escena de determinada manera (favorable o desbdeorante hasta ahora).

El ejemplo 25 es el relato de una situacion ideat@hcierto hecha realidad.
La (doble) afirmacion de la exclusividad funciorexrg conferirle mayor tributo. Si

ha sido la Unica vez, ¢cdmo han sido el restogledasiones? Esta concepcion de la



excepcionalidad de la escena, con el antecederggiopmue surgio en el
establecimiento de un concierto al afio como solisecen de éste un punto

pendiente para la discusion.

Continuando con la misma cita, es una descripc@tadsituacion escénica
rica en elementos caracterizadores, casi todosvaezsveforzados, que se enumeran
como condiciones internalizadas (“sentirse” o “€¥ta acciones. Las condiciones:
seguridad, estabilidad, desinhibicién y confianzas acciones: disfrutar y tocar
musica dificil. Los términos (adverbios) absolutafite] -2 veces-, completamente y

plenamente se constituyen como mecanismos quesifitan la idealizacion.

Resulta dificil discernir de qué se tratan las adodes por separado, pero a
la vez, no es relevante por cuanto es la aparmbdimulativa de las mismas la que
hace lucir poderosa a la descripcion. No puedenafse si la posesion de solo

alguna(s) de ellas ocurre en alguna otra circungtan

La musica dificil y el éxito haciéndola se esboaenc uno de los criterios
ultimos para la consolidacion de esta experienommccla ideal. En este caso, y
actualizandose con él la tradicion de la musicaé@mtéca, se atribuye mayor respeto
y deseabilidad a la musica dificil con respectoti@so Por eso la nocién de
compromiso (se sugiere una relacion de sinonimiaeste compromiso con la

responsabilidad planteada en el Ejemplo 23).



El otro criterio fundamental para definir una pregaeién, y como seguimos
viendo, no en abstracto sino como actividad sukgd&®, y también de acuerdo al
Ejemplo 24, sera la concepcion del publico y eb tife relacion que el intérprete

establece con él. Este se convertira en otro pmttiscusion mas adelante.

Entonces, esta situacion ideal relatada terminadsieexplicada por una
relacion garantizada de aprecio; y asi cabe laaolda entre colegas y familiares.
Colocados sin contexto, no es posible atribuir mkermano quién “quiere mas” al
intérprete, y en efecto, como se expone, de hallexttno, muy probablemente

hubiese significado punto perdido para el sent@uim.

Por ahora, se ha podido analizar que las maneras® dos musicos
construyen algunas de las situaciones de preséntacila experimentacion del
miedo en ellas vienen caracterizadas por: la pogsele otros musicos en la escena
(y las diversas acepciones de dicha presencidintds niveles de responsabilidad y
preparacion, atribuciones de formalidad o imprasiidn al acto de tocar, el abordaje
de musica dificil, la relaciones de seguridad questablecen entre el intérprete y el
publico y la via de la excepcion de la ejecucitésedea. Como se ha sugerido antes,
estos Ultimos puntos seran tratados en detalle texs @ecciones, pero se han
presentado aca por su pertenencia para ensanshdimansiones significativas a

este segundo nivel.

% ya mencionamos este aspecto en la seccion anderiarcaracterizacion del miedo.



6.2.2. El paradigma de la evaluacion.

Ejemplo 26:

(ES8, p. 3) ¢Entre examenes y conciertos qué pogfies que los dos son lo mismo,
para mi los dos son lo mismo. Porque es que a miennteresa la nota que estoy
sacandpa mi lo que me interesa es quedar bien con e ggruedar bien conmigo,
Jves? (...) que sea un concierto a que sea un exesém mismo porque a un
cantante, a un musico en general, siempre lo est@nando. Si td te paras a dar un
concierto td tienes que sacar un 20 para el paplicque si no, no sirves.

Ejemplo 27:

(E2, p. 1) Yo creo que el miedo escénico es umamiedo a la evaluacion, cuando
uno se siente evaluado, cuando uno siente quelbaiemm que puede emitir un
juicio.

Ejemplo 28:

(E9, p. 1) (...) para mi el gran problema es enfreata situacion en donde yo sé
que va a haber gente juzgandome, cuando yo voljazgmda por otros pianistas, y
precisamente juzgada, porque tener un jurado eexamen es ser juzgada. O sea,
que te estan viendo qué es lo que haces, que ta eaticar qué es lo que haces.
Ademas que la musica es algo tan subjetivo para qatgkn y algo tan individual,
que algo que a mi me puede parecer bellisimo getsona le puede parecer que no
es tan bello. O inclusive, otras personas pued@sgpeque algunas dinamicas o
algunas intenciones musicales deben exagerarsadisgr un poco mas reservadas,
otras ser mas impulsivas, entonces el gusto esubjetivo, es tan grande, caben
gustos para tantas personas, y para tantos misig@sistas, que a la hora de ser
juzgada yo me pongo muy nerviosa porque piensonggigpueden estar juzgando
injustamente.

Estas citas plantean la concepcion de la escetianmir del juicio calificativo
que realiza la audiencia del producto musical. lRacaso del examen, hay todo un
sistema de funcionamiento educativo que lo susteR&ao en la cita 26, el
entrevistado elabora una equivalencia de sinéniemoks términos, el discurso del

concierto y el del examen comparten el principioegtaluacion de manera que se



establece que cualquier tipo de presentacion (ediedo, pero potencialmente otros)

es un examéeh

De esta manera, la escena se convierte en una rpaErtaasituacion
evaluativa. No resulta sorprendente el uso delrtepe de los “20 puntos”. Este
namero, harto conocido dentro del sistema de ewiinaescolar venezolano, es
correspondiente a una escala valorativa contineacqmienza en el 0. Recordemos
brevemente de qué se trata. La puntuacion maxichaairia excelencia, y de alli
hacia abajo la ejecucion se puede considerar bvegalar, etc. hasta el 10. Una nota
que se encuentre entre 0 y 10 hace énfasis enldugetivo a lograr no ha sido
alcanzado, por lo que se reprueba el examen. Toadimente en el sistema
educativo musical, la escala del 1 al 20 no eiatih en todos sus rangos. Es decir,
por debajo de 15 ya se considera que el objetovaduacion no cumple las
expectativas. Aqui, el 20 se ha construido sobie especificidad ain mayor, un
esquema dicotémico: o eso 0 nada. El continuo ledaypo eliminado. Asi las cosas,
del concierto/examen se espera una “nota” (Unicag gera mMAas que una
determinacion cuantitativa de la calidad de la wg@m, porque permitira la
formulacién de conclusiones acerca de la aptitugdical del intérprete: “si no, no

sirves”.

% ; qué tan factible seria proponer lo contrario,tqdes los exdmenes fueran concebidos como
conciertos?



Hay una contradiccion relevante a resaltar (enasaoios). La discordancia
inicial en la importancia o no de la calificacidsta se diluye en el mismo texto, en
el enlace entre una y otra aseveraciones: “lo geenteresa es quedar bien con la
gente”, ya que la situacion de “quedar bien” s@gesible mediante el 20. Alli y en
el resto del Ejemplo 26 se puede ver como la peirdoaunciona para explicar el
modo inequivoco de satisfacer al publico, y poreend meta impuesta por el

cantante (quien explicitamente generaliza la sibndtacia el resto de los musicos).

Véase ahora la definicion del miedo escénico quexpene como Ejemplo
27. La primera vez que se preséhtga sugeria la trascendencia de una definicién
referida solo al “valor experiencial”. En esa c@a dice del miedo que “es mas”
una(s) cosa(s) que otra(s). La primera oracionpgre que el miedo escénico
(¢, corporal?) en realidad es otro (que se traslageaaimension intelectual). El resto
de la descripcion amplia el sentido en términaacrehales. Se construye la situacion
escénica a partir de una interdependencia de @&s@e posiciona al musico
ejecutante vulnerable respecto a la actividad dettm que a la vez se define por su

capacidad critica.

En la siguiente cita (Ejemplo 28) el paradigmaalevaluacion se restringe a
la situaciéon de presentacion de un examen, en astatrcon los dos ejemplos

anteriores. Se problematiza la “relatividad” de jogios de valor del jurado, sin

37 al final de la primera seccion del analisis



embargo, esto no conlleva a la socavacion del miedy una critica al sistema
evaluativo que se queda encerrada en las misma&sigzardel salén de clases.
Entonces, los nervios se formulan como una conse@e€e‘adaptativa” de la

situacion.

La verdad en la interpretacion de la musica set@ggaoomo una apropiacion
subjetiva, por tanto, diferente para cada individday una resistencia a permitir que
la nocién de “juicio” abarque la significacion da &ctividad musical. Esto se
contrapone a lo expuesto en los Ejemplos 26 yr2Toscuales la evaluacién no sélo

parece un medio para ello, sino un fin en si mismo.

Ejemplo 29:

(E3, p. 4) - ¢ Y cual te parece que es el origeloslaervios?

Depende. Antes para mi el origen de los nerviosogie “me estan viendo, el
publico, “ qué (que) van a decir de, que, de ti"; despuésasti un reto contigo

misma, que sé yo, lo quiero hacer bien, que me gstibando cémo lo hago frente
a las personas y... No sé.

En el Ejemplo 29 se valida el paradigma evaluagwola explicacion del
origen de los nervios. Se trata de abordar la esdenacuerdo a los resultados. Se
expone un posicionamiento demostrativo consecuefdgorimera etapa del “juicio”
del publico (“ven” y “diran”). Resulta curioso ebmienzo y el final de la respuesta
de la entrevistada: el origen de los nervios depeledla situacién temporal en la que
se ubique. Se propone un punto de corte en que gpihidn del publico no importa

sino la del propio intérprete; es decyse tendria nervios a si mismé@es, el



intérprete en su relacion con el publico se coltana posicion de inferioridad en la
primera etapa. Pero, cuando se trasciende diclpa,etato no parece cambiar. El
sujeto se escinde de si mismo y forma parte dettos para llevar a cabo el juicio.

En este sentido, podriamos responder afirmativasraaqiella pregunta.

Ejemplo 30:

(E2, p. 3) Porque estar de solista al tocar musgaomo decir un discurso: el
discurso esta correcto, quizads es impecable, quiedsea el que més le gusta a
todos, pero tu sabes que es impecable lo que lestéendo. Entonces, cuando uno
se para en la escena, uno va es a decir: “estacgedsi, escichenme porque tengo
algo que decirles, tengo algo que mostrarles guegles no saben”.

El discurso musical, tal como esta aqui planteadagonstruye sobre todo a
partir de la posicion de conocimiento del musiceroPademas, un elemento nuevo
entra en juego, la ignorancia (deseada) de la acidiey se debate con la idea de que
ese discurso goce de doble dimensién. Una, de dosgusabe ya que es correcto e
impecable, y otra, que de manera misteriosa, puedas alla. Pero, ¢,como se puede
ir mas alla de lo “correcto” cuando parece ser @spatrén de comprension de la

musica?

En el Ejemplo 30, se transmutan los roles de la&ramt dindmica que
asignaba el puesto de inferioridad al intérprete‘demostracién” ahora funge como
alternativa mediante la cual el intérprete se @l@caspira a colocarse) por encima
de la audiencia, para establecer los juicios dgibdebe ser y lo que no, de manera

de que el publico sea quien aprenda del ejecutariiste se convierta en el maestro,



propoésito estrictamente basado en un publico quecasacteriza por su labor
evaluativa. Entonces, esto implicaria un desplagatoide la situacién de ensefianza-
aprendizaje habitual del musico en su periodo dedoion hacia la relacion entre el

musico y el publico que se instaura desde el escena

Si bien es cierto que el espacio donde se llevab® ¢a formacion de la
musica académica, como su propio nombre lo aficoaesponde con un sistema
educativo, que es evaluativo, resulto interesapiestatar hasta qué punto es el
paradigma a través del cual se construye tan fnréew®ncepcion de la presentacion
de la musica al publico, inclusive para el cas@lgenos entrevistados, como si no
hubiese otra opcidfi Asi, independientemente de que se forme o nce pdet
sistema educativo musical, y aunque asi fuesepmtierto puede construirse de
antemano como uexamenel publico constituye gurado, el musico egvaluadoy
hasta la valoracion del resultado de la ejecuci@dp expresarse a través de un valor
numerico, unaota Es de destacarse también que pudimos constaaesistencia a
este tipo de funcionamiento. Sin embargo, desdeaambrspectivas el nerviosismo

seguira formando parte de la situacion de la ptasg&m ante otros.

% Fue un repertorio muy frecuente en el corpus



i) El publico construido desde funciones opuegiasio vs. disfrute.

Ejemplo 31:

(E10, p. 4) (...) te chalequeas, piensas mucho Emmya a estar, qué van a pensar,
0 sea, yo creo que el problema de los nervios sgdrdente en el que vas a ser
juzgado, y realmente el publico esta ahi es pagajte, o sea, el publico deberia ser
una persona que esta ahi para disfrutar. El pr@ébt&smue yo creo que muchas... de
nosotros, yo estoy hablando de mi campo y de méaaibn, mi entorno cercano, el
problema es que no estamos lo suficientemente @@psitodavia, no preparados en
el sentido de las clases, sino preparados enigingade que nuestra vida no es una
vida de conciertitos. Yo me imagino que una perspravive de eso y que esta todo
el tiempo tocando ya ve al publico como se debegedgcomo unas personas a las
que ta les vas a ensefiar tu producto, por llantkrlalguna manera, y a la mayoria le
va a gustar porque estan ahi para disfrutar. Yoreo que la mayoria de la gente, o
sea, si, obviamente, en este mundo hay mucha cengiety todo eso, pero la gente,
la mayoria de la gente no va a un concierto acarit y a juzgarte, van a disfrutar,
por lo menos ése es el ideal de publico, o seayayen... Y, de hecho, uno va a un
concierto de un gran pianista y todo eso es pafeutirlo, obviamente uno dice que
“iAh!” Pero porque uno esta metido en ese mundoe emtiendes? Entonces,
obviamente viene un ingeniero, ve un puente qudelifsimo -estd sUper bien
hecho- y dira: “ah, jpero la columna, mira comdileo!”, y el analisis es inevitable,
pero la idea de publico creo que es ir a disfrytaal, misico, que quiere ser solista,
creo que deberia de llegar al punto en eso, erap@osque te estan juzgando sino
gue tu estas dando... 0 sea, es como la personaageeun cuadro, ok, lo estas
juzgando, pero el problema de nosotros es que estarinmediata, de momento,
pero si uno llega a tener el training de contrédar nervios etc., etc., se puede
volver una cosa que tu cada vez que lo repitesigatd de bien, o sea, con sus
detalles y tal obviamente, o mejor, o distinto perbien.

El discurso de la entrevistada se debate entrefultsones del publico
construidas como antagoOnicas: juzgar vs. disfrutaste dualismo se basa
aparentemente en la clasica dicotomia del serlvdeleer ser. En este ejemplo, el
abordaje de este asunto se dirige por un parammaityoespecifico: la frecuencia de
conciertos del intérprete, el cual, dicho sea d®pha resultado un repertorio muy
importanté®, un tamiz, para la comprension de las concepsiaeela escena. De

acuerdo con el criterio “local” de la entrevistadajen se cuida de generalizar el

%9 Se asomo ya en el eje de analisis del miedo escéni



problema a otros contextos, cuando el musico tespresentaciones como habito, el
publico disfruta; cuando aquéllas son esporadiebpyblico es critico y juzgador.
Ordenando el discurso de este modo, se encuerdgapasibilidades con respecto al
publico: o el publico cambia de perspectiva cuaadiste a ver un artista que se
presenta asiduamente, o es el intérprete quieneaglmiblico como placentero en
tales condiciones. En todo caso, se puede esquamétisiguiente: Tocar poce
publico juez= tener miedo. Y esta idea traspasa los limitegstnario; es decir, se
distienden las dimensiones del concierto al halmetiempo dedicado antes para
desarrollar expectativas ante el publico: “te ohpaéas, piensas mucho en quién va a

estar, qué van a pensar”.

Entonces, la posibilidad de que el publico hilagque debgesto esdisfrutar,
se construye desde el discurso del intérprete, elopdblico. Claro esta que se
mantiene la alternativa de que quien cambie deiejermusical como audiencia sea
el publico. Pero en esta cita el publico mas berlabora como una entidad vacia

que el intérprete puede modular segun sus atribasio

La frecuencia de conciertos es considerada comdiponde preparacion
(¢ extra catedra?) diferente al que recibe el m(sjge se describe en la cita). De tal
manera que “la vida de conciertitos” funciona g¢égfgamente como dispositivo de

normalizacion de esa actividad, de reduccion deortapcia del concierto como



unidad -con un corte despectivo si se quiere- lmjoropuesta de pluralizacion del

mismo.

Otro punto importante a destacar se refiere a céendirigen los juicios de
manera distintiva entre otras especialidades poofekes (que se ofrecen como
ejemplos) y el caso de la critica musical. Cuarelbabla de un ingeniero, o de un
cuadro, el juicio se dirige a los productos corogeel puente o el cuadro mismo.
Asimismo, cuando se habla de un musico de muycatiegoria (“ideal”), como “un
gran pianista”, el juicio también se dirige a suapba cual produce disfrute y
asombro. En cambio, cuando se habla del artis@aniedio” o “real”, en la segunda
persona, la evaluacion es de tipo personal: “ariticy juzgarté. No se habla de la

evaluacion de la masica como objeto producido delontérprete como tal.

Ejemplo 32:

(E7, p. 9) Tengo que entender que mucha gente @s aonciertos, los que
conocemos pues, un poco de musicos, a ver en lfuélfaianista o lo que sea, pero
a veces apreciamos muy poco lo que es la integidat@omo hecho artistico; y a
mi, evidentemente, yo los fornja los alumnds y soy con latigo inclusive para que
no fallen notas, pero en el momento de, de falkdash.. Bueno, pasé, eso para mi
no tiene importancia. Tampoco es que vas a fall@r riotas ¢,no? Por cierto. Pero
hay cosas mas importantes que eso, y lo he, l@mpmbado con grandes artistas,
que yo he ido a sus conciertos y muchos de ellnddimdo notas pues, pefosd

yo creo que me dejé mucho mas eso que una intacpiatque pudo haber sido
desde el punto de vista técnico impecable, pues.

En este ejemplo, el publico que se identifica @e@salizado y conocido: “los

gue conocemos pues, un poco de musicos”, y seedéiruna manera particular: un

tipo de personaje que lleva a cabo una labor qeeatsdn de lo que se toca, lo cual



implica que cualquier acontecimiento que esté fulerdugar sera minuciosamente

detectado.

Tal como se construye la factualidad del juicio pigblico, se sugiere cierta
“mal intencidén” de la que el entrevistado se distaral comenzar, afirmando “tengo
que entender que..." y luego mediante la explicad@&isu posicionamiento ante los
errores. Aparentemente se tiene resuelta la cootidd entre lo que se ensefa y la
estrategia, con el uso de la metafora del latipagia qué punto la tortura no estara
literalmente presente?). La resolucion se exponé&rawés de un criterio de

cuantificacion, menos de 500 errores.

La pauta de ensefianza musical establece un aled dés exigencia con
respecto a los errores en clase (no se permiteistande legitimacion del estandar de
perfeccion-), y el musico debe convivir con dichauga, lo cual continuamente

fortalecera la concepcion evaluativa de la escena.

La alternativa comprensiva para la actividad deskeena desde la postura del
publico sera “apreciar la interpretacion como heatiistico”, esto se generaliza para
musicos de varios tipos, el genérico (“el pianistéo que sea”), los estudiantes y

artistas que gocen de cierto prestigio, pero d&oteevistado se identifica con ella.



Ejemplo 33:

(ES6, p. 2) Pero a mi me importa poco, es decijuelva a un concierto a ver que la
persona se equivoque es digno de lastima (risaleno sea, la gente va, debe ir a
disfrutar un concierto. Y yo creo que, y en gengranso que la gente disfruta el
concierto asi tl te equivoques ¢,no? Lo que pasa&sa gente, yo creo que ellos
son los que se asustan, porque no sé si es paphlema de autoestima, no sé si es
que creen que el publico va es a criticar ¢ ent&hd® creo que el pablico no va, no
va, no va con esa intencion, yo creo que el publ&ca disfrutar, y el pablico mira,
el 95% del publico no le importa que tu te equivexju

El Ejemplo 33 formula un contraste bastante maracanola vision anterior.
También se esta partiendo de la determinacién deshjintérprete se equivoca, y se
plantean dos dimensiones de importancia de talesesr que se figuran como
elaboraciones del publico, de las que el intérpestéa en conocimiento: hay cierta
parte del publico que va a criticar, a la que lpanan las equivocaciones, y hay otro
porcentaje muy alto al que no, porque van a defrdta “lastima” con la que se
describe el primer tipo de publico socava su ingyaia. El publico que se aprecia es
el que disfruta, y la complicidad que éste ofrenelae aceptacion de los errores

deberia calmar la ansiedad del intérprete.

Esta manera de concebir el concierto viene sugdedde la despreocupacion
y la atribucion de “buena” fe de la audiencia. Haa clara divergencia con el
paradigma evaluativo, puesto que se puntualizarelasiones entre el intérprete y el
publico desde otros valores. La discusion acercalademportancia de las
equivocaciones se arraiga de las concepcionesizaaas del publico (juicio vs.

disfrute), y en este sentido la complicidad delljgdben la aceptacion de los errores



(esperada y asumida por el intérprete) se inscaipeo una funcion hiponimica del

disfrute.

6.2.2. Estrategias para lidiar con la ansiedad alsi@resentacion en escena

A continuacion se presentaran una seleccion dategias que han sido
sugeridas por los entrevistados para lidiar comieddo escénico. Algunas de ellas
son propuestas, otras son practicas llevadas a Eabén estructuradas siguiendo el

orden general de la presentacion de los resultados.

6.2.2.1. Desde el cuerpo

Ejemplo 36:

(E4, p. 1) Yo he probado de todo. Inclusive huba época de mi vida que yo tomaba
una copa de vino antes de salir a tocar.

- Bueno, ¢y funcionaba?

Si, me relajaba.

Ejemplo 37:

(E2, p. 7) Yo he visto muchos musicos que tienetellas adentro en (en) el
camerino, y después tl los ves y salen al escenario

Ejemplo 38:

(E10, p. 1) Tomo valeriana una semana antes.
-¢,Toda la semana?
Ujum.



Ejemplo 39:

(E9, p. 5) En los conciertos, después de este alltjoe di, bueno, yo me tomé un
frasco de pasiflorum, un frasco entero y me lo tamé& hora atras, empecé a
tomarmelo poco a poco cada quince minutos, caddevaiinutos, este...

- ¢ Qué crees que pasaria si no tomas el pasiflorum?

No tengo ni idea, porque no recuerdo... cuando... ncamerdo... yo desde que
comencé a tocar piano, estoy tomando pasifloruncud me hace creer que es una
gran... una gran farsa lo del pasiflorum, porque ék... la, o sea, el exceso de
pasiflorum en mi ya tiene que ser como tomarmeaso \de agua, 0 sea que yo creo
gue tiene algo que ver con que yo lo ligo psicalagiente, yo siento confianza en
que yo me estoy tomando un frasco de pasiflorumynes da confianza, me dice “no
va a pasar nada, no vas a temblar”, aunque la égumdta del pie derecho me dio
tomando pasiflorum, entonces, por eso es que Yoque el pasiflorum es algo mas
psicologico, aunque yo la respuesta realmente 86 la

Estas estrategias tienen en comun sus “efectoggmutielos sobre el cuerpo.
Promueven la idea de que es posible controlar BHedad si se controlan las
manifestaciones. En el caso de la ingesta de dlcebia se postula y aprueba solo
dentro de las dimensiones del concierto (Ejemplesy337). En el Ejemplo 37
funciona como una especie de “revelacion” de unpmtamiento secreto que tienen
los musicos antes de entrar al escenario. Perd ease 36, se elabora como una

medida desesperada.

En el caso del consumo de tranquilizantes “natsifala uso parece ser mas
desmedido. Esta tactica, en principio, intenta Bagal cuerpo de lo que le pasa. En
el Ejemplo 39 parece una opcidn poco sustentaidijsive contradictoria dado que
no logra los efectos que se le atribuyen (no ebnos sintomas), sin embargo, se
construye como una suerte de “amuleto” en el ceatahsan las expectativas del

sujeto. De alli que el pasiflorum se convierta Briscurso acerca de la confianza.



Ejemplo 40:

(E1, p. 7) Yo solia sobretodo con... ya mis alummsodfre todo medios y avanzados,

aplicar ciertas técnicas de respiracion ¢no? Y igamion ciertos colegas, por ejemplo

con I. Nos ponemos asi como 5 minutos antes deaascena, respiramos algunas
veces, de esas respiraciones profundas que inggirassin esfuerzo, tratar de llenarse
por el abdomen, y luego tratar de botar el airealeente, hacerlo no mas de tres veces,
porque te puedes quedar mareada, mareada.

Ejemplo 41:

(E6, p. 3) Yo nunca he hablado con elloss alumnog sobre el miedo escénico, es
decir, no profundizo mucho. Creo que tampoco emdudarle tanta importancia
“respira, este, respira, este, si te equivocasgesigves? No.

Ejemplo 42:

(E7, p. 8) -¢,Hay algo en particular que se altera?

Bueno, el pulso mas rapido. Yo creo que basicamesteY acuérdate que al tener el
pulso mas rapido también hay, eso repercute esrhaaf de respiracion, en la soltura.
Entonces yo trato de bajar a cero, en el momeifieesodo ponte media hora antes.

- Bajar a cero

O sea, hay que estar totalmente... La cuestion roerstrelajado en el sentido de
despreocupado, “estoy concentrado y focalizado enqle voy a hacer”,
preparandome.

Como vemos en los Ejemplos 40 y 41, la focaliza@ara respiracién se
atribuye como una accion de control pero tambiéeieadenante del problema. Los
Ejemplos 40 y 42 abordan la escena como una aativigie requiere de algun tipo
de preparacion. En el 41, mientras menos “prepamat¢anto mejor. En el Ejemplo
42 y como pauta general, la experimentacion de risemtacion en publico
trasciende su espacio y tiempo, minimo a los mooseptevios a la exposicion en

s

Sl.



6.2.2.2. La escena como espacio habitual paraledtao

Ejemplo 43:

(E2, p. 2) El problema es que cuando uno ha temiél® experiencia como musico de

orquesta uno llega un momento que se siente comerpel agua, a eso era a lo que
yo iba. Tocar de solista deberia ser tan natunalocmanejar un carro para mi, yo

creo que eso tiene que ser tan (tan) digamos... €8@$é si mecanico es la palabra
correcta porgue no es mecanico, es un dominio gjaelguiere naturalmente, que no
hay otra manera sino que hacerlo muchas veces,asnuates, y muchas veces y
tropezarse.

Ejemplo 44:

(E10, p. 4) (...) yo pienso que, bueno en el caspegmnplo, que yo habia discutido
muchisimo, de AN, de la rapidez con la que morgatsas, y lo bien que lo toca, yo
pienso que A es una persona, aparte de talentesigme eso no se le puede quitar,
pienso que igual que hay personas muy talentogasepente en otros aspectos o
equis, la cosa es que no logran eso porque apartesd A tiene un training
impresionante, y tiene una tranquilidad impresié@ague no sélo sera de training
porque eso yo también creo que tiene que ver abgeén un poco fisioldgico, hay
gente que es mas nerviosa hay gente que es mes&lames una persona tranquila.
Igual por ejemplo, que PT, o sea, PT es una pemanatranquila, ¢entiendes? Sin
embargo, yo pienso que, si A no hubiera teniddresa@ing toda su vida, de repente se
pusiera mas nerviosa si estuviera empezando ahuaiaeslo, ese tipo de cosas pues.
Yo si creo que hay toda una serie de circunstanoiagea es hacer tu profesion,
practicar tu profesion, igual que cuando tu dasedala primera vez que tu das clases
de repente estas nerviosa, no sabes qué haceapas sdmo resolver un pasaje, la
segunda vez te va mejor, y ya estas todos los yHas, piensas ni siquiera qué vas a
hacer en las clases, no es un problema para tephmar una clase, porque tl sabes
gue vas a poder resolver el problema en el momelam, cuando te viene una obra
gue no conoces entonces tienes que otra vez ...né&@¥pun poco en los conciertos
es lo mismo... si td logras estar tocando todo ehfi® todo el tiempo, bueno, se
vuelve mas eficiente tu manera de estudiar, seveuelads natural tu manera de
afrontar al publico, es algo natural para ti, esmecl primer dia de colegio y luego
vas todos los dias y no te importa. O sea, miepgsasea una novedad, siempre vas a
estar nerviosa.

Los ejemplos 43 y 44 estan formulando un mismocjpio desde posiciones
distintas. En el primer caso, el entrevistado a#ilidos salientes metaforas que
caracterizan la labor de un musico de orquesta e/ dgberian hacerlo con las

presentaciones de solista también, el “pez enwa"ag“manejar un carro”, las cuales



se explican por otros dos dominios que funcionansieonimia (a disgusto del
entrevistado), el mecéanico y el natural: la esgiateonsiste en la constante practica

(reiterada 3 veces).

Hay una finalidad perseguida de automatizar elituramiento en la escena,
de manera que el musico se ajuste o0 se posicigneafdemente en ella con garantia
de éxitd% que cada vez que se toque se reafirme su relgwadural” con ella. Ahora
bien, a la luz de las metéaforas, la nocion de @rapse” puede resultar un poco
confusa, de acuerdo con eso ¢acaso hace faltarchocearro para aprender a
manejar?, o ¢cual seria el lugar del pez antes ettengcer al agua? Esta
contradiccion pone un poco en entredicho la aut@a@bn como un proceso lineal,
de alli que pueda referirse a la experiencia viyidael entrevistado para lograr esta
apropiacion mecanicadel ejercicio musical en la orquesta. En esteid®nia
simplificacion de las metaforas es complementadxmicada en el énfasis de la

practica y los tropiezos.

La utilidad principal que se atisba mediante es$#&n de las cosas es la
posibilidad de socavar en alguna medida el alcdet@erviosismo. En el Ejemplo
44 se conjugan tres elementos, los dos primerdalegito y la tranquilidad, referidos

a identidades especificas, y como caracteristieagpeatsonalidad; el tercero, de

“0 Esto se corresponde con la busqueda de la raiciadahstrumental propia de la modernidad.



nuestro interés en este punto, llamado “trairfthgiarece un procedimiento general
de preferible inicio temprano en la vida, de la tupersona AN descrita constituye
un ejemplo. Se extrapola como estrategia de adéptan otras areas de la vida

cotidiana (a través de dos ejemplificaciones: tases, ir al colegio).

Si de lo que se trata es de “hacer tu profesidémra ganer éxito en la
presentacion, entonces cabe plantearse las sigsigreguntas: ¢el musico no
concibe su quehacer como una profesion? O, ¢lacensobre todo exponerla a
otros) no se construye como un asunto cotidiano@gencontexto el miedo escénico
se mantiene justificado por la excepcionalidad gageacter indefinible de la escena de
antemano. Una vez funcionara el musico dentro desitnacion regular de conciertos
(“todo el tiempo”) el problema no seria tal, porgaeregularidad misma, y su

consecuencia, la garantia de control lo dejariafusidamento.

La habituacion ademas trasciende el espacio dethaso, no solo se
manifiesta en el concierto sino que permite establéormas mas adecuadas de
preparacion y de relacion con el puablico; de agjék#o de AN y la sugerencia de su
ejemplo como patron ideal. Pero, a pesar del pooiagmo de los elementos
individuales, talento y tranquilidad, y de su difseparacion del training, el dltimo se

ubica jerarquicamente por encima en orden de irapoid.

Sin embargo, la distancia con la que se constrate giscurso sugiere que

“I Training: acepcion en inglés utilizada en nuestimma para referirse al entrenamiento.



esta “comodidad” anhelada para tocar de solisthlge como una posibilidad poco
concreta. En este sentido, asomamos un problenfiand®namiento de la musica
académica por el que se dificulta alcanzar una fedteuencia en el desempefio
solista. Pero en todo caso, los musicos en edts @dnstruyen un espacio y unos
mecanismos ideales de funcionamiento en el que iedanescénico se ve
expropiado: la experiencia frecuente en la escen@omsidera una solucion al

problema, aunque no sea palpable en el ejercicecalLcotidiano.

6.2.2.3. Referidas a la concepcion del publico

Anteriormente en la seccién dgaradigma evaluativose enmarco la
dicotomia sobre la que se plantea el tipo de @haentre el masico y el publico, y se
pretendia discernir a partir de alli la consecudéhmiedo escénico (funciones de
juicio vs. disfrute). Las que se presentan a caation estan referidas a algunas

opciones que plantearon los entrevistados, unageaurado el problema.

i) La aniquilacion del interlocutor.

Ejemplo 45:

(E6, p. 3) El también decia que (risas) que habéwgr, por ejemplo, cuando tenia
mucho nervio que se iba a montar en un escenase, inaginaba, se imaginaba que
el publico eran puras lechugas

-(risa) ¢, Lechugas?

Lechugas, y que eso le funcionaba muchisimo. Yowvezalo hice y me dio mucha
risa (risas) Me imaginaba todo el mundo, el pocdéedbugas ahi y de verdad que no
podia aguantar la risa y no pude volverlo a hacer.

-¢Y por qué lechugas?

Lechugas, lechugas. Le estoy tocando a lechugas,pessonas. Era lo que él hacia.



Y funcionaba. Yo me imagino, bueno, las lechugasyen, no hablan, son lechugas
(risas). Era su, su estrategia que utilizaba.

Lo que en apariencia se ha formulado como un ghestd demandando un
desplazamiento de las cualidades fundamentalepuibdico (oir, hablar): “le estoy
tocando a lechugas, no a personas”, “las lechngas/enno hablari, para proponer
una entidad inanimada que bien podria ser entonegsstente. De esta manera, tocar
como sinadie estuviese presente, hace de la musica timaad unilateral, sin eco.
El auditorio no tiene la posibilidad de ser un espae comunicacién. Dejamos en

interrogante qué tipo de finalidad tendra hacericalsn estas condiciones.

i) El desprecio de la audiencia

Ejemplo 46:

(E9, p. 6) Yo la llamé a ella antes que entrarai @amen y ella, claro, esto va a
sonar sumamente ridiculo ¢no? Pero, obviamentendni esto de una persona que
esta tan acostumbrada a sentarse a un publicoay aothciertos, para ella no es
nunca, nunca, nada del otro mundo, ni examenesyraiertos, ni nada, todo para
ella es igual, y ella lo que me dijo fue “imaginatgurado en pantaletas, imaginate
al jurado en pantaletas, imaginate que ahi sorstados pordioseros y que nadie
sabe lo que se esta haciendo ahi, y ya, y pretem®amen y no le pares bola a
nada”

-¢ Y ta te imaginaste al jurado en pantaletas?

No, para nada, yo en el concierto que di en el KL,me imaginé que todos eran
unos gafos y que nadie... Y que... Que bueno que sihghia pianistas, pero que
resulta que en esos momentos yo era la que estaldla@scenario y que, o sea “jfuck
everyone else!”, o sea, en realidad me cagué garite... Si tuve mas o menos esa
actitud en el concierto, en el examen no, en einexano pude controlar la cabeza
sobre nada.

En el Ejemplo 46 se puede observar como se irdaifancion del jurado de
examen o del publico. Mediante un procedimientond&imizacion de la credibilidad

de un personaje externo a dichas presentaciones midimizacion absoluta del



oyente, de cualquier tipo, se propone ésta conrategia sugerida para afrontar la

situacion de concierto o de examen.

Ya hemos expuesto la dinamica relacional entretsico y el publico cuando
la escena se concibe como un lugar de evaluaci@erfyostraciones). El ejercicio
musical desde esta perspectiva asume posicionsspeeioridad / inferioridad entre
publico e intérprete. En este caso, la propuesta gaduccion de este dualismo ya

instaurado, pero a dimensiones caricaturescas.

Ademas, en el discurso se define a la intérpreteemuite el “consejo” desde
la banalidad reiterada de la importancia de lagmta€ion en si misma, en cualquiera
de sus tipos: “una persona que esta tan acostumbradntarse a un publico y a dar
conciertos, para ella no es nunca, nunca, nadatdel mundo, ni examenes, ni
conciertos, ni nada, todo para ella es igual”. &sgnta una persona que tiene tal
comodidad para enfrentar la escena que sus juadesca de los oyentes pueden
servir de ejemplo para otro intérprete. Es mak seredita tan alto nivel de validez a
esta postura que el caracter despectivo de las@ssones atribuidas al intérprete
consejero, “no le pares bola a nada”, ademas dm @lspecto bufo de “imaginate al
jurado en pantaletas” dan cabida para que la estaela “se permita” —dado que no
hay relacion temporal consecutiva entre la “actitiel la entrevistada y la llamada
telefonica del inicio de la cita- desembocar suagsgia en un tono claramente

agresivo: “jfuck everyone else!’, o sea, en readigne cagué en la gente”.



Esta estrategia se muestra como un espejismo quendie de la capacidad
“imaginativa” de quien la aplique. Declarar al oacomo “unos pordioseros” o al
publico como “unos gafos” no es una garantia del@umaginacion se complete: “en

el examen no pude controlar la cabeza sobre nada”.

El desprecio funciona variablemente de acuerdo gui se asume como la
“funcion verdadera” del publico. Entonces, dentel garadigma evaluativo este
posicionamiento no tiene efecto. Las dimensionea®te esta propuesta, ademas de
lo que se esta definiendo aca como meta del esoestar facilmente cuestionables.

Quiza por eso el sobre uso de términos despectivos.

6.2.2.4. Centrarse en la musica

Ejemplo 47:

(E3, p. 5) (...) si uno piensa en lo que estéas tréesdo, en lo que estas tocando, y
dejas de pensar en: “jay! me estan viendo”, sieetd‘es lo que yo hago y esto es lo
gue voy a hacer”. O sea, eso es lo que estas pEnsame estan viendo”.

El caso del Ejemplo 47 es condicional al debatdadsuperposicion de la
musica por encima de la conciencia de la exposipgnsonal. El conflicto en un
principio se puede esquematizar asi: pensar end®g transmite, pensar en lo que se
toca vs. pensar en si mismo. No queda claro comelad®mra ese pensamiento
musical, si se postula en dos dimensiones (perdate sas emociones que se
transmiten, por ejemplo, y pensar en los sonidos) son entidades equivalentes.

Pero este estado mental-musical ideal que se gesada situacion se equipara con



una declaracion que no es equivalente: “esto gadoyo hago y esto es lo que voy a
hacer”, lo cual mas bien es una respuesta a lagpcopciencia. De esta manera, esta
estrategia de centrarse en la musica se sugiere ool esperanza inscrita en la

disertacidon entre la musica y el si mismo.

Ejemplo 48:

(E1, p. 3) (...) yo trato primero de consustanciagoe lo que estoy tocando; o sea,
de dominarlo técnicamente y que realmente me dasteie estoy haciendo, o sea,
encontrarle, bien sea muasica contemporanea, musicazolana, musica clasica o
romantica, como encontrar ese punto de contactoufentarme sobre la musica, el
periodo, eso afiade una dimensién humanistica, tiquenimiento, anécdotas de la
vida del compositor, este, todo eso ¢no? Entorses|e hace a uno ir mas alla, un
poco mas alla, conectarse con algo un poco maéribist mas general, con la
corriente humana y no darle como, no inflar tahtm@mento en el que ta te sientas a
tocar, que no sea el absoluto centro del univepse va a pasar una tragedia horrenda
si el concierto no sale bien; o sea, es que, émmemerables interpretaciones de la
sonata de Brahms, esta la mia también.

Aqui se destaca el proposito estrictamente musitdh labor del intérprete.
Es decir, hay un esfuerzo por relacionarse condsiga: consustanciarse, dominarla
técnicamente, agradarse, contactarse, documentaseonstruccion de la musica
como un acontecer intelectual es el tipo ideal geecontrasta sobre la otra
posibilidad de concebirla como un espacio persohdémas, la afirmacion “entre
innumerables interpretaciones de la sonata de Brabsta la mia también” se torna
en una declaracion de humildad de su intérprete squlistancia de los avatares de la

conciencia del intérprete del ejemplo anterior.



i) Los combates del intérprete

Ejemplo 19:

(E4, p. 4) - ¢ Y cdmo compagina el hecho de toaigcon la ansiedad?

¢Con la ansiedad? No sé como lo compagino. Ladatsies algo con lo que he
tenido que vivir, un enemigo que tengo ahi conuel ®ngo que luchar cada vez que
aparece. En lo personal he tratado de luchar céhpraro siempre reaparece.

Ejemplo 48:

(E1, p. 10) Yo lei algo muy bonito, no lo escribid psiquiatra, muy bonito no, muy
interesante, lo lei en un libro que esta dedicaddlama “El piano”, es de un italiano
y es muy, muy interesante, y dice que es como fjla@ho de que un pianista,
cuando un pianista sale a tocar es una situacid cose revive una situacion como
de la edad media, o sea, por la forma como de drdgbpiano, o sea, el caballero,
sea hombre o mujer, no importa, y es como (come)sguentabla una especie (una
especie) de combate y de alguna manera asi es, pagbe puede ir en una actitud asi
toda sentimental, como dulzona, o0 sea, porque &sesncomo una cosa, por mas que
sean dulces las cosas que vayas a tocar, pertud&ién, entonces es como que de
alguna manera, es como, una imagen como terribte taebién como muy bonita
para sacarle partido, para desarrollarla desdargbple vista de la fantasia, como un
combate, pues, de alguna manera también es. Nadesmmas... tiene un elemento de
lucha, si lo tiene.

La metéfora del “combate” en las citas 19 y 48 &st@&ionando para definir
la situacion escénica desde dos ambitos. En pfirgar, de acuerdo con la cita 19, la
lucha se da contra la ansiedad; en el segundaaceinhstrumento. Nos preguntamos
aca cudles podrian ser las ventajas de concebgsckna en estos términos. Mas alla
del debate entre lo lindo o terrible que puedeltasasta concepcion, en el Ejemplo
48 hay una correspondencia con la “realidad” enesaena, que trasciende la

imaginacion.

Noétese cOmo se hace necesario plantear la activgatiacer musica en

publico a partir de relaciones de dominio en las, gie entrada, “el musico luchador”



la tiene dificil para salir ganando. La ansiedadeseinde del musico, adquiere
autonomia y se convierte en el oponente en la lUhaelebran varias batallas, pero
“la guerra continda”. En el caso del instrumenambién se escinde el sujeto, puesto
que el piano, por mas “dragén” que pueda ser (@iganimada), depende del
intérprete para ser escuchado. Sin embargo, esieerdp desdoblacién podria
representar mas una lucha en la conformacion deelsona en si misma con su
quehacer. Tales interlocutores son animados eneldida en que el intérprete los

conciba como tal.

6.3 La Identidad del intérprete

Hasta ahora se ha planteado la discusion del n@sdénico desde su propia
caracterizacion y el lugar que ocupa en la ejecuc¢ii@mos podido dilucidar muchos
elementos importantes para su comprension. Sinrgmbse ha ido evidenciando la
necesidad de detenernos a estudiar el problema teessdoncepciones del musico en

si mismo. Esta sera la tarea a desarrollar erapattado.

6.3.1. La tradicidon académica en la autoconstrunai@l musico.

Puesto que el contexto de desarrollo del muUsiadeico es precisamente el
de su sistema de ensefianza, el corpus de las istasearroj06 mucho material

discursivo sobre su papel en la formacion de lasiomees de lo que debe ser la



musica y la persona que se dedique a ella. Estédsgglantea diversas maneras del

intérprete de subjetivar estas tradiciones y pmsé&rse en la presentacion en escena.

6.3.1.1. Las mitificaciones

Ejemplo 13:

(E5, p. 4) (...) estudié con BX. Eso si fue bienresante, porque BX era la cuna de
las, era la profesora mas famosa yo creo, en esgento, de piano. Era asi como
llegar a la meca, por eso es que te digo, yo noregradué de conservatorio sino
que iba, era como la época de buscar el maesa® ciimo buscando al Dalai Lama
del piano. Entonces, BX es una persona, un musicepeional, todo lo que tu
quieras, pero tiene una habilidad para aterrora@rrorizarte, literalmente (risas).
Pero no aterrorizarte de que te da miedo “Boo’g giara hacerte sentir que el piano
es tan absolutamente inalcanzable, o sea, que fmeap es para los dioses,
practicamente, ¢no? Que memorizar jes una cosasTlestos son mitos que yo he
tenido que ir desmontando mas tarde.

En esta descripcibn se expone una repercusion famter de la
caracterizacion del maestro y del proceso de folnaen la manera del sujeto de
apropiarse de la actividad musical. Las maximizaesode la figura del maestro y de
la dificultad del instrumento producen una mitifia de los mismos. Inherente a
este proceso se minimizan las posibilidades delaouke alcanzar algun éxito en su

quehacer.

Aunque el texto comienza con el eufemismo “biererggante” la nocién
mitica alrededor del maestro, se lleva a cabo t@adatribuirle un maximo nivel de
autoridad mundana: “la cuna”, “la profesora masdsai, “la meca”, “un musico
excepcional”; sino mediante el uso de la metafoeh ‘Dalai Lama”. Que el

conocimiento del piano amerite de un guia de taymbtad, de orden espiritual,



corresponde con la idea de que el mismo casi naasicualidades suprahumanas.
Pero mas que admiracion, la cual se opaca corpl@grn “todo lo que ta quieras”,

el efecto que se suscribe tiene un caracter paraé y de sumisidh

Ejemplo 49:

(E2, p. 5) Lo que pasa es que cuando uno estéiastiod uno busca que el maestro
diga algo que sea trascendente, algo para unogbaso del misico por supuesto
no seria que diga algo solamente, sino que cuand@estro toque algo, sea algo
que ta jamas hayas escuchado, o algo que tu... Grase, que td digas “si, eso
solo”... Exactamente todo aquello, todo ese conjdeteosas musicales. Uno busca
del maestro que todo el contenido musical uno @igaolo a esa persona se le pudo
ocurrir”, o “es genial” ¢sabes? Cuando uno buseaadgo realmente te convence...
Entonces claro, cuando uno se sienta en el pulylinap espera al mejor oboista del
mundo, entonces lo l6gico es pensar que una veztigle oigas y termine el
concierto t( vayas a decir... Acaba de aportar déglm que t( pensabas.

En el Ejemplo 49 se propone la busqueda constanke eixcepcionalidad del
musico, representados en la figura del maestrd md@r instrumentista del mundo
(oboista en este caso), asi como se planteabaocamtemte la figura del “Dalai
Lama”. De esto se desprende que la aproximaci@nalkica se realiza a través de
figuras mediadoras que iluminan el modesto cona@itoi que se pueda alcanzar
como estudiante, por criterio propio. Claro esté ga se esta considerando como un
problema la busqueda de la excelencia por si misino, o que parece enfocarse
implicitamente desde el tipo de distanciamient@leque se colocan las capacidades

de otros (geniales) con respecto a las del musidorenacion.

2 E| problema de memorizar, o mejor dicho, de olyidae muy frecuente en el discurso de los
entrevistados. Sin embargo, consideramos que gatimensiones es tema para otra investigacion.



Ejemplo 50:

(E5, p. 4) ...el ambiente en torno al que yo refgiral piano era comparativo con
Martha Argerich, o sea, habia que tocar... ése erast&lndar, o sea, jeran
conciertos...! y en la mente de un nifio eso se grab® algo de gran envergadura,
por ejemplo a mi me lo grabaron como una cosa... d.s¢a, lo que se exigia era
muchisimo.

De acuerdo a la cita 50, la formulacién de losqras ideales de ejecucion y
de la maestria de un musico famoso se construyeaballo con la constante
comparacion en términos de resultados con el sgjeformacion: “o sea, habia que
tocar... ése era el estandar”. En este texto el mljetmitificacion es una famosa
intérprete de la actualidad, nétese el nivel desgareia con el que se construye el
personaje para la experiencia de la entrevistadd#afora de la respiracion) y la

condicion de permanencia que adquiere por el usratvo del verbarabar.

Ejemplo 51:

(E5, p. 3) El problema principal del miedo escénice parece a mi, es cuando,
(este) se convierte en una cosa mas grande qyeegitan grande que te asfixia y
terminas en muchos casos ni siquiera pudiendo,tgeae entiendes? Ni siquiera
pudiendo (este) ser funcional. Es tan gigantesta, tan absolutamente fuera de la
realidad porque, 0 sea, vamos, una persona queitocancierto, que ha estudiado,
se lo sabe de memoria, que ha ensayado con orguestaha tenido los meses
suficientes para preparar totalmente una obranetiiez dedos y un cerebro, en
teoria, (este) esta en capacidad de tocar un ctmele memoria como cualquier
persona. Cuando ese, esa cosa que es, para, @ saamal, es una cosa bastante
normal entre los muasicos, es normal, sale de sooptiones, se convierte en la
prueba, una prueba como si fuera titanica, ¢ meratgs? Como si fuera una cosa
este, pierde proporcion, pierde su proporcién algonvierte en tu mente en algo
de vida o muerte, y no es de vida o muerte. ¢ Mierefgs? No es una situacion
extrema. Sin embargo, yo he visto ah (ah) y meiste gufrir muchisimo ante una
situacion considerandola como una cosa extremeq,dgera de proporcion.

En los ejemplos anteriores se ha mostrado comaldalizacion de los

maestros coloca al intérprete en una perenne gituae desventaja. Esta estrecha



relacion entre la mitificacion de la figura modgida consecuente disminucion a la
que se ve expuesto el muasico parece reproducirsdel@nente entre tocar en
publico y la subjetivacion de esa experiencia,aevivencia del miedo escénico. Esto
se puede ver en el Ejemplo 51 cuando el miedo msgéan sinonimia con la

importancia del concierto y utilizando el repemode la evaluacion “una prueba

titanica”, tiene un espacio muy superior al dediiptete, que lo sobrepasa.

Se objetivan y analizan dos formas contrastanéeasdimir la actividad de
tocar, una ordinaria y otra desbocada. La primear&ibna como dispositivo de
comparacion. Resulta interesante detenerse brevenam la definicion de la

normalidad que se utiliza:

Ejemplo 51: (fragmento)

(...) vamos, una persona que toca un concierto, guestudiado, se lo sabe de
memoria, que ha ensayado con orquesta, que hatsdmeses suficientes para
preparar totalmente una obra y tiene diez dedosgetebro, en teoria, (este) estd en
capacidad de tocar un concierto de memoria comtmuiga persona. Cuando ese,
esa cosa que es, para, 0 sea, es normal, es uadastmnte normal entre los
musicos, es normal, sale de sus proporciones,rsgecte en la prueba, una prueba
como si fuera titanica, ¢ me entiendes? (...)

Aunque el proceso de preparacion para dar cuenta thormalidad” de la
musica se elabora mediante una detallada enumerdeiactividades, se sugiere que
es algo finito, de culminacién real (estudiar, memaw, ensayar y madurar la obra en
el tiempo). Ademas, el musico no se caracterizaocomsujeto especial con respecto
al talento, sino mas bien lo contrario: “diez degasn cerebro” eliminan cualquier

tipo de estatus que se quiera sugerir para aquert®dna que haga muasica. Toda esta



configuracion de la normalidad funciona para acentel contraste con la otra

cosmovision de las cosas (la desbocada o avasgllant

Retomemos la metafora de la respiracion que idedbdmos en el Ejemplo
50 para la relacion entre el patron ideal de ejéouyg las expectativas formuladas en
el sujeto. Ahora podemos observar un claro pasahelicon la “asfixia” que produce
el miedo escénico. A su vez, en la cita la asfedalescribe como una subjetivacion
exagerada de sufrimiento. De acuerdo al analisigniedo escénico seria una
hiponimia de los procesos de mitificacion, en lae gl sujeto queda inherentemente

definido por la minimizacion.

i) El estandar de perfeccion

Ejemplo 52:

(E9, p. 3) Cuando yo entro de cabeza al mundo agadées cuando empiezan mis
problemas, porque es como una... Se disminuye etuthsfy comienzan las
exigencias y los detalles, y... Como debe ser la cafisidemas mucha gente te dice
muchas diferentes maneras de cémo piensa cada queedebe ser la misica y en
realidad es como... Se desvia un poco la bisquedaduodl y empiezas a sentirte
influenciado por una cantidad de opiniones que,pignso que a mi me han
contaminado mucho y me han llevado a pensar qge t@na cantidad de problemas
que seguramente... Ahora que estoy fuera de ese muaga poder estudiar de
otra forma.

Ejemplo 53:

(E1, p. 4) Cuando yo estaba en la escuela J eludadct HN, que era una escuela
muy despiadada, muy competitiva, donde si no hanésica mucha o si no

entiendes muy bien la obra eso no importa tantcocgne no hagas una falta, como
que no tengas fallas de memoria, como que toques sus pasajes limpiecitos, aja,
y que toques rapido, bastante, entonces con las @pgee no se lograban querian
hacerle sentir a uno que era una tragedia y resyl&a uno ha entendido que esos
estandares de perfeccion por lo general no se puedaétener; o sea, realmente



puedes recordar algunos momentos en los que toeastpcionalmente bien, pero
en general siempre hay una fallita aqui, una dabifa... sobre todo nosotros que
ademas no estamos cien por ciento dedicados a@rperfice, a la interpretacion, y

ademas tenemos nuestro tiempo dividido en gandaneisla con la docencia y en

esos menesteres entonces, digamos que la exigamiese sentido de la absoluta
perfeccidn por linea bajan pero, de todas formas siempre trata de tocar lo mejor
posible dentro de lo posible.

De acuerdo con los ejemplos que abren esta secs®restablecen dos
concepciones divergentes sobre el parametro que régfir el ejercicio musical. Se

discuten los criterios académicos versus los psopio

En el Ejemplo 52 el estdndar de perfeccion acad#secconstruye como un
dispositivo confuso. Parece como si la pureza dadaica y el disfrute estuviesen
fusionados, mientras que las normas para prodwsarieonvirtieran en un obstaculo
para esa relacién (“una cantidad de opiniones gaepienso que a mi me han
contaminado mucho”). El discurso de la entrevistddpone el “deber ser” de la
musica como algo relativo, y en estos términosiestastra el valor absoluto del que
podria gozar el estdndar académico. Sin embardyasante a esto se permite la
sugerencia de que dicho parametro sea una tergoi@ns (¢, Y cual seria el valor
verdadero para considerarlo como tal?). El sujstwietima de una saturacion de
formas ideales “erroneas” de la belleza de la nalgsto, como ya se ha referido en
este trabajo, ha sido amplio objeto de discusiorleampo estético de la musica, y
ahora, segun este ejemplo se filtra de manera tanger afectando la relacion del

intérprete con la musica.



En el caso del Ejemplo 53, el foco académico sbuwe a los aspectos
enumerados que se presentan, los cuales resutamelzos importantes en la musica,
de acuerdo al criterio de la entrevistada. El dszyparte del contraste apostado por
los dos primeros, hacer “musica mucha” o entenghery‘bien la obra”. Nétese como
se sobre entiende una gradacion de la musica,igsannente tales expresiones de
calidad: “mucha” y “muy bien” no la vinculan conrekto de las caracterizaciones de
perfeccion, memoria, transparencia, velocidad; més se mantienen segmentados

en descripciones opuestas.

El discurso del Ejemplo 52 se desarrolla descrimenue el acercamiento a la
musica desde la academia tiene un comienzo y ahrfiarcados en el tiempo; y una
vez concluido, puede el musico “estudiar de otran&3. Cabria preguntarse si ese
“mundo académico” descrito puede tener otro tipdesempefio que no se considere
“contaminante”; de no ser asi resultaria paradpfioasiderando que es el mundo
académico justamente donde se aprende a tocanésiea actualmente, y no en otro
lugar. Pero en este contexto en el que se andlixéedo escénico y se presenta en
texto lo que musicos académicos han hablado aderéf pareciera que la academia

esta siendo antifuncional en la subjetivacion dadsica por parte del intérprete.

Con respecto al Ejemplo 53, la discusion radicguenes lo que es importante
en la interpretacion, y como puede relacionarse esh la “vida real” del musico:

“esos estandares de perfeccion por lo general poesgen mantener (...) sobre todo



nosotros que ademas no estamos cien por cientcadedi al performance, a la
interpretacion”. De manera que “los estandares ddegcion” propios de la

academia, tal como se elaboran aqui, y que collacarnerpretacion del musico en
situacion de inferioridad, divergen por una suddgedeshumanizaciéon. Sin embargo,
continban siendo el patron, y a partir de alli spira a un nivel de ejecucion

subordinado.

Estos mitos sobre el maestro, la muasica y los pajge famosos estan
apoyados y contrastados en ideas sublimadas ddel. iTodo ronda hacia “lo
maximo”, inclusive se ansia un maximo disfrute rres o que ocurre puede ser

exactamente lo opuesto:

Ejemplo 54:

(ES5, p. 10) Hay dias que la sensacion es “saqueenagjui” (risas) “me quiero parar
e irme”

Este tipo de concepcion de la perfeccién parececaolal musico en una
posicién de rechazo, hasta el punto, como en ehlfe54, en que se desea la huida.
O, de acuerdo a los Ejemplos 52 y 53, la labor éioéch queda socavada y
construida a partir de su responsabilidad en laupoidn de la muasica. En este
contexto, se hace pertinente llevar a cabo unaxiéfi sobre como llevar a cabo la
ensefianza de la musica académica, considerandoaekca@ que ésta tiene en la

construccion del musico de si mismo y de su ejiexcic



6.3.1.2. La formacion de la conciencia: la noci@rdsponsabilidad

Ejemplo 55:

(E2, p.5) Creo que hay una diferencia en el neisieos de cuando era mucho mas
muchacho que horita, y la diferencia era mas urest&in de inocencia que de

conciencia; porque de alguna manera, cuando udoeesese periodo de formacion,
uno quizas es el nifio que tiene talento y que atfié@rio va a hacer muy bien. Pero
cuando se acerca el momento de demostrar que umm Y& ese nifio que tiene

talento, sino que ya uno es una persona que tieméqye) emitir un discurso claro e

interesante, que ya uno dejoé de ser el nifio tadentpue ya la gente comienza a exigir
mas sobre uno, entonces la presién es mucho maybte@a un momento en el que

lo de nifio talentoso quizés ya no sirve para npdajue eso lo lleva uno hasta cierto
punto y después de alli no hay otra manera de rsegiglante sino trabajando

duramente, no hay otra forma. El talento, creogye, lleva hasta un punto y luego ya
no sirve de nada. Luego, (luego) no te deja avam#ar. Para seguir avanzando hay
gue dar mas, hay que dar un choque fuerte a lataalume imagino.

Ejemplo 56:

(E10, p. 3) (...) yo creo que también cuando unoigad® mayor va tomando mas
conciencia, por ejemplo, no es lo mismo tocar ahan la orquesta que cuando yo
toqué la primera vez. Yo tenia once afios, 0 seai, @me parecié una experiencia, o
sea, la primera vez que yo vi una orquesta me ijdgatedo genial. Ahi yo senti que
tenia un colchén y que la musica fluia y que todo wna maravilla, entonces no
estaba nerviosa porque bueno, mas bien me, measactimpafiada, el hecho de
sentirme acompafada y de todos los afios que ya twzido sola, o sea, lo mio eso
fue... En cambio, ahorita td sientes que es comoresponsabilidad con los otros
musicos, tu sabes que son violinistas sUper expatados que te estan viendo, que
estan ahi, que estan superpendientes de lo quetesti&ndo, y claro eso, tiene otra
presién, como ahora, que cuando eres pequefio rpetl eres la estudiante tal, qué
sé yo, tu sabes, tU sientes que, que tienes quaurdaun trabajo profesional,
entonces...

La generacion de una “conciencia” musical, es pkentrio referido a la
apropiacion de las expectativas de los otros sebdesempefio del musico. En las
citas precedentes este proceso evolutivo se esinodas pasos. Segun el Ejemplo 34,
en el primer paso el nifio-intérprete se define cama promesa. Dandose por
sentado que se estudia para “demostrar’ y no @drer sdisfrutar, o cualquier otra

razon, la siguiente etapa contempla la respondadilpor el producto que se ha



comprometido desde los inicios. En el siguient® caknifio-intérprete en un primer
momento construye el concierto desde el agradmuUsica y la solidaridad; luego,
prevalecen las nociones del “deber ser’ y la ewamade los colegas. Ambos

entrevistados se ubican en su segunda etapa camckspte.

Se advierte una cierta discontinuidad en el prot@soativo. Es decir, si bien
se habla en términos progresivos, y la adquisicién‘conciencia” en la persona
pareciese suceder paulatinamente, el muasico otsegédo a si mismo y a la

presentacion en publico sélo desde dos polos &tairies.

Estas descripciones de la formacion de la con@ermioducen dos
sustituciones. En el Ejemplo 55, hay una sustitucidel talento por la
responsabilidad. La aptitud musical parece sercondicion degenerativa. El talento
s6lo es una caracteristica apreciada en la nifteefdeto, cuando @lifio se convierte
en persona el talento no puede definirlo, porque implicarimausuerte de
estancamiento. Las alternativas que se proponescegtan en la medida en que
implican mucho esfuerzo: “trabajar duramente”, thhoque fuerte a la voluntad”. Lo
que debera caracterizar al sujeto sera la conaialeisu responsabilidad, la cual se

manifestara en un producto musical imponente.

En el otro caso (Ejemplo 56) se sustituye el disfpor la responsabilidad,
basado en una concepcion diferencial de los musleosrquesta y el solista, con

respecto a un “antes” y un “después”. La orquedtade la ingenuidad infantil- es



concebida como una unidad andnima, sin expectatiuges esta alli para colaborar
con el fendbmeno musical. La nocion de responsalilidiene acreditada por la
determinacion de que la orquesta se convierte egrupo de personas identificadas,
licenciadas para ejercer criticas y sobre las sualesolista ha generado también

expectativas de juicio.

El nifio talentoso y el nifio que disfruta se deseribin nombres. En el caso
del Ejemplo 33 esto es evidente en la afirmaciénahdo eres pequefo no, porque tu
eres la estudiante tal, qué sé yo”. Pero tambisultee que el talento, tal como se
plantea en el caso 34, es un requisito genériasqlo funciona en la medida en que
“promete” lo excepcional en el futuro. Entonces,régsponsabilidad se posiciona
como la condicién distintiva deder musicofrente a la actividad de tocar (y nos

podriamos preguntar si lo hace de forma excluyeoreotras formas).

Una consecuencia a resaltar en este analisisegsaqartir de lo expuesto en
las citas, la responsabilidad no so6lo define alioaien su etapa presente sino que
funciona para legitimar la aparicion o incremengbrterviosismo. En el Ejemplo 55,
el “nerviosismo” estd presente en ambos estadibsmdsico, prevaleciendo en

gradientes distintos, y en el caso anterior no@gsente en el primer estadio.

Ejemplo 57:

(E10, p. 5) Eso yo creo que es inevitable, cuaadpdrsona va madurando se va
dando cuenta que él tiene una responsabilidad comprsfesor, que tiene una
responsabilidad consigo mismo y que tiene una resgmlidad con el pablico. A



veces no la concientizan asi, con esas palabrassgben que algo pasa, que es fuera
de lo normal y que ellos [los chamos] tienen quat bien.

Notese que el concierto concebido desde la noaoresponsabilidad que se
esta analizando, se convierte en una accion coegasiines, que estara evaluado por
sus resultados. Ademas, pareciera que desempdiiansiiese mas importante en la
escena que en cualquier otra actividad. Esa impaedambién pudiera adjudicarse
al caracter extraordinario que se le imprime arésg@ntacion “(...) algo pasa, que es
fuera de lo normal (...)". En cualquiera de los casels nifio subjetiviza las
tradiciones en su proceso evolutivo con respedresainstancias: el profesor, el si

mismo, y el publico.

Ejemplo 58:

(E6, p. 3) (...) a medida que los chamos van crecidesiva dando mas pena, porque
como que van teniendo mas conciencia de, digamdss, dedmo se llama? De la, de
la verglienza, de pasar la verglienza, de que senbdd ti ¢no? Van teniendo
conciencia de eso. Cuando tu pones a tocar a ito olfiquitico, toca. A medida que
van creciendo se van poniendo mas temerosos, parnaecuestion de que qué va a
decir esa persona, ¢no? Van teniendo conciendas ‘®n unos chismosos los que se
sentaron ahi, seguro me van a criticar” (risas)

El sentido de la conciencia del Ejemplo 58 con&r&sin los precedentes, ya
que aqui lo que construye la conciencia es undgoelacion de dominio —por las
nociones de vergienza y burla- entre el publictal@gado despectivamente como
“chismoso”) y el musico de la tarima. Aqui, la cmmcia no se traduce en
responsabilidad sino en comprender una verdadblar lofensiva del publico. Por su
parte, “los nervios” se encuentra naturalizadoalglacion posible que se establece

entre el musico y el escenario.



A lo largo de estas citas se ha podido ver comaptasticas discursivas
generan dos caracterizaciones distintas del muaipaystir de su experiencia. Quiza
el abismo que a veces se encuentra entre un tipmoyes tal para garantizar la
validez en la justificacion del miedo escénico. fadfirmarse que la frase conocida
popularmente que dice “el artista se debe a suqmil#ncaja muy bien, pero en el
sentido casi opresor de la acepcion de la “respiidad” o aqui expresada. Nos
preguntamos qué sucede con las concepciones giesgkazan por la maduracion,
¢es posible desear/lograr que el musico recupar®dancia de su actividad en el
escenario; 0 mejor, que tales “genuinas” considemas se actualizaran

constantemente a nivel relacional?

6.3.2. El riesgo del intérprete en la escena

A continuacion se presentara como se entregaabpisicosocial el discurso

de la identidad, y la fragilidad de su integridateda exposicion en escena.

6.3.2.1. La identidad amenazada: La necesidad éptacion
Ejemplo 59:

(E5, p. 2) Una anécdota asi referencial: Tengo amia, muy querida, que es
pianista, quien tenia problemas graves de memuooiara falta de estudio sino era
un ‘black out’ ¢Sabes? Se iba en blanco ¢no? Yredente, se le olvidaban
porciones enteras de un concierto que se conodicfe durante el concierto, en el
momento de concierto. Y trabajo, y trabajo, y tf@mauchisimo tiempo con un, con
este problema ¢no?. Inclusive consultdé unos parfags de la psicologia. Y
finalmente llegd donde un psicélogo y no quiso Aable su problema de memoria
porque ya era (era), ya se habia convertido cone énico tema. Pero si le dijo al
(al) psicélogo en una de sus entrevistas que elEestia que (que) ella no era nada
si no estaba en el piano, es como si no tuvieraidemidad sino siendo pianista



¢no? Paso el tiempo, después de varias citas g@sicélogo le coment6 finalmente
gue ella se moria del miedo de salir a tocar. Eopsgo, que me parecié una
respuesta bien interesante, le dijo: "bueno ckir¢si) estas jugandote de la vida, o
sea, si tl todo lo que eres es tu piano, te estgsflo la vida cada vez que sales a
tocar, como no te vas a morir de miedo". O sea,umay.. Uno tiende a tomarselo
tan... No es como lo que uno hace sino lo que sngMe explico? Se convierte en
(en) quien yo soy, mi concierto es quien yo sogpyo que yo hago ¢me explico? Y
es0 a veces ocasiona una disfuncion al ejercel)eb(tocar pues.

-¢,Como piensas tl que debe ser?

Bueno por, es que lo que pasa es que la materiraigsubjetiva. Ciertamente que
haciendo musica uno, este, salen muchas cosasiefe upo es, evidentemente: tu
manera hacer musica, tu todo eso es (es) exprdsiguien ti eres, pero no pienso
gue es (tu identi-) tu identidad. Cuando ya se ®oter en tu Unica identidad
entonces... ya ahi se empieza a confundir ; mendet@ Se empieza, se vuelve, se
vuelve de vida o muerte. Ahi si, ahi si que es dicagn. Si eso es todo lo que td
eres ¢entiendes?

-Claro

y solo eres a través de eso... Esta bien que seagés de eso, pero ¢solamente a
través de eso existes?, pues ahi ya la cosa setaeltensa que evidentemente va a
ser una cuestién (ehh...) muy dificil, muy dificil

En este ejemplo se construye la nocion del “debgr de la identidad del
intérprete sobre la experiencia de un tercero. &t gle una concepcioén de escena
que se da por sentada, comprendida en términostprais, y la relacion que se
establece entre esto y la identidad profesionah¢cmusico). El punto de llegada es
la duda de la supervivencia de la identidad comdodio. El olvido de la musica

funge como hiponimia del miedo en la escena, y ctama de terapias psicoldgicas.

La protagonista del relato es construida como uicima de su relacion
simbidtica con el instrumento. Ella “estiando “es pianista”Y ese momento del
“ser” ocurre en la escena. Ahora bien, el discuieséa entrevistada define que no se
“es” la musica, o por lo menos si se “es” la mUsamemas se “debe satras cosas.
La situacion de riesgo en la escena surge cuariddssdes” la musica y no se tiene

reservado otro “ser”. Se considera necesario prask identidad “esencial” para un



espacio mas seguro. Si algo se va a poner en @aligg no sea el “yo”, sino la

actividad musical.

Resulta curioso que la metafora de la muerte sbugsr doblemente: la
amenaza de la pérdida de la vida no soélo por ner tetnas identidades aparte de la
que se adquiere en el piano, sino por el miedo ude es0 suceda. De todas las
emociones posibles que se pudieran referir sobhdedade “salir” a tocar, el miedo es

la protagonista.

Entonces, el analisis del caso de la amiga de tiewastada establece un
problema de unicidad en la identidad. Pero, corsidid solo “ser” la musica, cabe
preguntarse ¢ no podria significar la escena jugispacio de maxima expresion de la
musica? Entonces ¢ por qué el “ser” la masica dair&i un riesgo? ¢ acaso la musica
en cualquier caso se pone a prueba en cada corfcieg acuerdo con esto, para
quedar a salvo, las opciones que se presentan:siaisladar o mantener la amenaza
sobre la musica para resguardar al intérprete,ntac@on una identidad plural que
pueda sobrevivir a la socavacion de una de suespar el escenario; en otras

palabras, no permitir que “se fundan” todas lastidades en una sola.

Ejemplo 60:

(E4, p. 2) Yo tengo mis propias conclusiones acdecani. Yo pienso que tengo, ahi
entra en juego un elemento muy poderoso que es ddsenecesidad de aceptacion,
0 sea, que cuando eso entra en juego, lo que &epesiiendo en riesgo es
demasiado, es muy grande. Por eso, entonces, aesta percepcion distorsionada
total, distorsionada de la realidad.



- ¢Y estando consciente de que es una percepatorgibnada, de todas maneras
ocurre?

De todas maneras ocurre. Yo creo que habria ghejaraeso muy profundamente

con un psicélogo, no sé si eso... bueno, yo creqoquéo menos (...) una vez que

estoy en el escenario al final prevalece mas ladyeeparacion. Nunca he tenido
una experiencia asi particularmente negativa. Lgomaarte... bueh

En el Ejemplo 60, se asume la expectativa de rjesgosinonimia con el
miedo escénico. Cuando se desea que suceda ghgotienlar (la aceptacion), lo que
sucede no se asimila como realmente sucede. Es epiercepcion distorsionada
construye las cosas justo como no se desean. [psouaso propio enajenante, una

tergiversacion involuntaria aunque consciente.

A pesar de que esta descripcidn en principio udigaoblema en un callején
sin salida, la opcién del trabajo psicolégico stmjigue es posible un cambio de
perspectiva. Pero, mientras tanto, el discursoadgelcepcion errada no promueve
una resignificacion, menos un cambio en la vivend&d miedo escénico. La
percepcion funciona como mecanismo justificativiafizante. El uso de las palabras
“dese0” y “necesidad” como términos equivalentesgs un caracter de generalidad
a la busqueda de aceptacion, como si el origennyalgnitud de la demanda fuesen
irrelevantes. Ahora bien, ¢la solucién de combedi tipo de percepcidén implica
romper su relacion causal con la busqueda de ai@p?aSi fuese asi, ¢aln se
consideraria sustentable la blusqueda de la apéoi®aPodria insinuarse que en la

cita 25 el sujeto se recrimina a si mismo ese ‘@eseecesidad”.



Entonces, de acuerdo al analisis, la nocion dgoietal como en la primera
cita de esta seccion (Ejemplo 59), en sinonimia elomiedo escénico, es asociada
irreparablemente a la ejecucidén en publico; séle, g el caso del Ejemplo 60, la
identidad es caracterizada por el elemento “ac&ptgcy en el 59, los criterios son

de tipo “existencial”.

Ejemplo 61:

(E1, p. 8) (...) hay en nosotros como artistas alge sjempre desea aprobacion,
pero uno tiene que saber que no todo el mundo la vaprobar, ni que su

interpretacién a todo el mundo le va a gustar; eésalgo que uno tiene que, que
madurar, 0 sea, una prueba de madurez que esovaocalgustar a todo el mundo,
siempre va a haber gente que te va a criticar.

En el Ejemplo 61, la “madurez” serd el criterio godracer sobrevivir la
identidad y la interpretacibn musical (nétese geerafieren separadamente, de
manera inusual hasta ahora) cuando éstas se somek@nansiada aprobacion.
Ademas de la caracterizacién de la persona a pkrtia madurez, que sugiere que
poder lidiar con la expectativa de aprobacion deeara segura requiere de edad y
experiencia, el asunto de la identidad y su apiiGhaes tratado de una manera mas
inclusiva; es decir, la expresion “nosotros contst@s” generaliza la situacion a un
tipo de persona: No se trataria de considerarlgpmablema de un individuo en
particular, sino como una condiciébn de una categde persona, el artista. Asi

también se enuncia en esta cita:



Ejemplo 62:

(E4, p. 3) (...) yo sospecho que es muy comun, buemdodo el mundo, pero esta
un poquito mas exacerbado en el caso de los artista

En el Ejemplo 62 la importancia de la aceptacignbigén se incluye como
una condicion general humana. La idea del desboetdon de la necesidad de
aceptacion por parte de El Otro hacia El Uno seatgrara comprobar a ese Otro
como parte integrante de la identidad. Entoncesemrtido del riesgo del intérprete o
de la musica (o de ambos) con el cual se abormdi@ssentacion en el escenario, como
se entiende aqui de acuerdo a las citas, obstadalaceptacién que constantemente

se espera que confluya entre “los otros” y el “yo”.

Ejemplo 63:

(E1, p. 8) Uno como artista y este, uno siemprerguver, uno siempre busca la
aprobacion, o sea, el aplauso, porque si no urestuviera en esto, o0 sea, a nadie le
gusta un publico frio, poco entusiasta ¢no? Y pgsito de esto te puedo contar una
anécdota de Horowitz,, que fue un artista muy 8040 sea que estos de temblar y
de que no puedes controlar el pie con, de cholzlmdillas y eso. Entonces en sus
primeros tiempos en Alemania, recién salido de &usi fue a parar a Alemania
porque Alemania era la meca ¢no? Acuérdate queafeef®, en esa época la
Carrefio realmente fue la Carrefio después que al@lexsd en Alemania, este, todo
el mundo iba a estudiar a Alemania, Liszt estaba Ad@mania, entonces
particularmente Berlin era la absolutamente la mentonces Wladimir Horowitz
cuando se fue de Rusia ya para no volver sino achentipico de afios por supuesto
se establecié en Alemania compitiendo con cualquaetidad de grandes pianistas
jévenes que luego fueron todos luminarias, o sp# te voy a decir? Korsowsky, el
otro, bueno ahi hay una lista, claro, todos espsimpluego fueron opacados por...
pero entonces, entre los pianistas mas temidoggtos jovenes que estaban como
iniciando una carrera -estaban en los veintialgmsaBstaba Ferruccio Busoni, que
era un pianista monumental, un pianista de esibaribs de un pésimo genio, o0 sea,
casca rabias, duro, severo, era, era una persogateamida ¢no? En el medio.
Entonces resulta que Horowitz fue a tocar a ure saktonces vio a alguien que se le
parecié a Ferruccio Busoni, y empezé a cometeadafior el miedo, como si
estuviera en un examen, y entonces fue como caj@aga vez peor en ese recital y
resulta que no era Ferruccio Busoni, jera alguiensg parecial



A grandes rasgos, esta anécdota esta siendo dailizara legitimar procesos
identitarios de la propia entrevistada, asumidasdeesl tamiz de la tradicion: un
lugar -“la meca” (repertorio comun al 59), Alemani musicos famosos -“la”
Carrefio y Liszt en un sentido modelo, grandes siasisin nombres, otros como
Korsowsky, patrones proximos de cotejo, Ferrucieddu, el juez representante de

un juicio con autoridad, y Horowitz, musico de aiiwvel en condicion de solicitud de

aprobacion-.

La aprehension del pianista Horowitz a la figura Fruccio Busoni se
describe mediante una larga explicacion precediiteontexto competitivo mundial
en donde se inserta su concierto —examen, y enedlmsdnervios a gran escala
aparecen como elemento principal de definicionidirprete. Asi, y en aparente
contraste con la recurrente mitificacion de losages musicos de la que se ha venido
hablando, que un musico del tal categoria seaidefioomo nervioso concede a
cualquier otro musico del derecho de serlo tamfséracepta que el super intérprete
es vulnerable). A esto se suma, que asi comoisiaaein general (categoria amplia y
difusa de personas) necesita de la aprobacionrds, atn gran muasico también lo

requiere, tanto mas el humilde sujeto hablante.

Ejemplo 64:

(E5, p. 6) La verdad es que las veces que toqu&aatpoe he tenido que tocar, bueno
estaba tocando con partitura. (Este) me he sentidobien. Me quiso dar, me quiso

dar, este... claro uno tiene grabado en el casetguimse dar, yo —yo, el yo-yo, yo le

llamo el “yo-yo™: “Ay porque yo, porque mi pasajg'tranquilamente lo pude, o sea,
poner en segundo plano.



Ejemplo 65:

(E4, p. 3) (...) el estado ideal seria estar totatmdesprendido del ego, ponerse todo
uno en la musica, porque el problema de esto eslgoese esta concentrando en si
mismo y no en lo que esta haciendo.

- O sea que si pudiera eliminarlo, lo eliminarilaniéedo]

Si

- Claro.

Es un problema de ego

- ¢Cémo es eso de que es un problema de ego?

Tiene que ver con, en algin momento se establexeelacion entre la actividad que
uno hace y el amor de otra persona, o de otrasmesso de las personas. Uno hace
una asociacion “yo hago esto para ganarme el cdafairas personas”.

El discurso de los Ejemplos 64 y 65 muestra laakélidad de las funciones
de las necesidades del yo. No solamente se legitsim®d que se cuestionan (ya se
habia sugerido mediante el Ejemplo 59), en la nzedidque se prefiere su ausencia
en la escena. Los ejemplos rondan sobre esta ofdei@oncebir la escena sin partir
del “yo”. Es decir, despersonalizando la preseata@n publico de manera que lo
que quedaria seria el producto musical, o mejdnodiincluyéndose dentro de la
musica, pero no sobre ella: “ponerse todo uno endsica, porque el problema de

esto es que uno se esta concentrando en si mismelylo que esta haciendo”.

Es interesante lo que se encuentra en el textoEpwhplo 64, ya que,
remitida una presentacion exitosa -una vez deseatlgaroblema del si mismo en la
escena-, esto no resulta totalmente confiable golguaclaratoria “estaba tocando
con partitura” trae a colacion la capacidad de mie&anda cual aunque no se ha

hablado mucho al respecto, se considera como unadde tiempo.



Pero en todo caso, aunque pudiese la memoria prach&cvariabilidad en la
significacion mas musical que personal del escense brinda una opcion diferente,
gue en este contexto no invita al desarrollo deldmiescénico; a pesar de que Si
tomamos en cuenta el Ejemplo 59, la musica parlessrte a la escena con

expectativas de riesgo también.

Entonces de acuerdo con el corpus, la “aceptacmriaprobacion” esta
directamente relacionada con la actividad de tasdo un grado muy alto de
personalizacion de dicha actividad. No se va atmmto a presentar la musica de
Brahms o Puccini, sino a presentarse a si mismiende tal masica, por lo que la

situacion de riesgo que alli se genera amenazdataidad.

6.3.2.2. El estudio como realidad del intérprete

Ejemplo 66:

(E5, p. 6) para mi el piano fue siempre como uerskcio, o sea, no, en serio, yo era
una persona, yo soy de caracteristicas, mis caigttas son, me puedes dejar en una
casa una semana y yo me quedo una semana en lgicaea, no soy una persona
particularmente que tengo que salir porque si ncamaro, no, no, a mi me dejas
estudiando, o sea, me dejas ahi estudiando 10 hWg@sne quedo 10 horas y no me,
0 sea, esa es mi personalidad, va perfecta cotipesde vida ¢no? Y realmente que
los afios que yo fui, que yo estudié, sobre todsildio, yo creo que fueron los afos
mas, como se podria decir, no felices porque rieliegdad, es como que tu sabes que
estds haciendo algo que va perfectamente... no gtereanada con (con)... como
gue estas en paz. Este, me gustaba estudiar, meiggue era todo, todo... Lo que
tenia que ver con estudiar me parecia fascinade, O sea, le llegué a encontrar al
estudio como la delicia, mas que interpretar erigaibque era como consecuencia
del estudio, era el estudiar, adoraba estudiar.

El sacerdocio como metafora aplicada al instrumet® ofrece en primer



lugar la idea de la musica como una actividad iedEy Una metafora de este estilo
se ajusta bien al caracter supremo que se le hasm@a la musica académica desde
su tradicion. En un sentido mas sencillo, el “séoeio” definiria el estilo de vida de
dedicacion y entrega de la persona hacia el inginton La definicion de un “yo”
gue se arriesga, que gana o pierde, como se hadgpeeli en la seccion anterior, aqui

en el mundo del estudio no tiene cabida.

Lo que se plantea es que el estudio (trabajo atarso) sea un fin en si
mismo, mas que un medio para otras cosas, comatiaga de la musica a un
publico, por ejemplo, que es lo que se podria algga sucede en la ejecucion en el
escenario. No hay un espacio para el debate sbbye”epor lo cual, no es posible

que entre en riesgo.

Tal como se describe en el Ejemplo 66, la realideldmusico académico
desde el punto de vista del estudio resulta bastdifierente. Por cierto, que de
acuerdo al corpus de las entrevistas, el estudia &preparacion” es lo que
mayormente caracteriza la vida musical académisambdcho mayor el tiempo

invertido en preparacion a puerta cerrada que ekgesicion en conciertos.

Ejemplo 67:

(E10, p. 1) - Cambia tu rutina [cuando tienes umc@rto]?

Absolutamente, completamente. O sea, estudio porelwos ocho horas al dia, sobre
todo en la mafana porque siento que estoy masfrgae todo lo absorbo mejor... y
eso... por lo menos ocho horas porque sino, esojentsnsegura, ya €so es un...
problema, o sea si no estoy estudiada ya es uhepmabcambio mi rutina y cambio



mi manera de pensar, 0 sea, pienso en eso.

Ejemplo 18:

(E6, p. 4) Otra cosa que creo que es importang &abajo, mientras mas trabajas...
Porque, es decir, que, la inseguridad también geeérmiedo ¢no? Si tl estas
inseguro de lo que vas a tocar, pues seguramesta eatar ahi todo nervioso en el
concierto. Yo creo que hay que trabajar mucho pyarsmucho. Si ti estas seguro de
lo que vas a tocar, eso va a salir solo y te egtdiando ahi un punto de ansiedad ¢no?
Digo, de estrés, digo yo.

Ejemplo 68:

(E7, p. 5) En otras areas este, generalmente,jgpopd en el caso del trio, nosotros
tocamos siempre musica muy dificil, la misica com@ranea siempre va a ser muy
dificil. Entonces nosotros tenemos la oportunidah@ somos auténomos y hacemos
un poco lo que nos da la gana (risa) entonces amgss/ mucho, ensayamos en
horarios dispares eso no importa, por la necegidadnosotros sentimos de producir
cosa buena y que el ensamble sea. Muchas vecesochiamos llegado al concierto, o
sea, en la mayoria de nuestros conciertos han lselo preparados y entonces
realmente lo hemos disfrutado desde el comienzo.

La preparacion también se elabor6 como la basecdetierto, como
atenuante de los nervios y como promotora del udesfrLargos trechos de las
entrevistas le otorgaron importancia, como paramiar otro objetivo de
investigacion. Las tres citas precedentes constityarte de lo que se elabora sobre
la preparacion como parte sustancial de la vidani&ico. “Estar preparado” o
“seguro” musicalmente se construye también como priidad para abordar el
escenario adecuadamente. Desde este andlisish@ocseestionado esta premisa; sin
embargo, tampoco ha sido parte del énfasis devésiigacion, un poco porque nos
parece mas util desde esta disciplina abordarrimsigmas psicosociales y dejar los
asuntos relativos a la preparaciéon musical parasoéimbitos de discusién que

puedan ser mas pertinentes. Para el nivel de estiéisia baste afirmar que se



establece su importancia y la diferencia que asp@ra la estabilidad de la
identidad, pero el problema no se acaba necesariamali, con una buena
preparacion. Para el nivel de este andlisis esnpate afirmar que hay una
diferencia que se asoma en el terreno de la adtadbitle la identidad. Esto implica
un contraste con lo que se ha presentado antentempor lo cual, ha merecido

mencion.

6.3.3. Caracterizaciones finales

6.3.3.1. Personalidad

Este apartado conjuga parte de los lugares comime&®mprension que se
han discutido en el desarrollo de este capitulop®sentaran las versiones que
explican el miedo escénico desde el aspecto mastig del sujeto, la personalidad,
y finalmente, se integraran varias de las nocig@esxpuestas con otras pertinentes
para la elaboracion de un “semblante” del musiadé@mico que se definio en el

corpus.

Ejemplo 70:

(E7, p. 9) El primer profesor mio fue OQ, y eso tuebuen ejemplo como, como
espejo, pues, como ver a ese muchacho ahi queeterdguél momento ni 20 afos,
realmente tl sabes que él tiene un manejo de Ingosge él nunca tiene nervios,
nunca, nunca. Si, él es asi, digamos, mas allaieléogue oboe o no toque, él podia
haberse dedicado a hacer rappel, no sé, para wionsientes por alla arriba y seria
igualito. Entonces, en ese sentido fue para mi pasitivo, hacer una cuestion de
importancia y que todos estabamos como ansiosesraomento del concierto y eso,
y €l lo manejaba como el dia a dia, entonces q@gas Después con ninguno mas



porque con... Quiza porque él también tocaba muchmrgoesta pero poco de
solista.

Este discurso construye a un sujeto ejemplar. §e&ersula posibilidad de
“proyectarse” en él (imitarlo), aunque el hechogie su “manejo de los nervios”
sea una caracteristica fundamental inherente eesommalidad (como un destino)
coloca en cuestionamiento esa pretension. Estosni@s en los que se describe el
manejo de los nervios del profesor se utiliza payaicar su éxito. Aqui, actividades
definidas como de riesgo fisico: rappel y constiarcpuentes en las alturas, o de
importancia: tocar en concierto, pueden ser pexfeehte asumidas gracias a la
condicion de “no tener nervios”. La ausencia deviosismo en el profesor es tal

porque “él es asi”.

Las atribuciones que se presentan con respect® reelwios -la cotidianidad
y el tipo de presentacion- se constituyen de nusvoo lugares comunes, son
esquemas de discurso que se han discutido anteser®r manejar el concierto
como un evento cotidiano, y segundo, la difereroiae un musico de orquesta y un
solistd®, y este profesor “ejemplo” se ha puesto a prueimaocintegrante de una
orquesta. La (tan corta) edad se presenta comdusrdp su valentia. Este profesor
ejemplo tendria el reto como musico de orquestajeseostrar la eficiencia de su
personalidad en una presentacién de solista. H$teolrepertorio ac4 asoma una

advertencia: que la personalidad no es suficiesta @nfrentarse comodamente (“sin

43 Un musico de orquesta de este pais se presentaneierto regularmente, con una frecuencia
promedio de una vez por semana. En cambio, elt@olis encaja en estos términos en las
programaciones. Sus presentaciones suelen seAdEas.



nervios”) a la situacion de concierto.

Ejemplo 71:

(E1, p. 4) También se han visto casos de gentej@enes que se preparan muy bien,
que son talentosos, inteligentes, tienen buena gefa que han sucedido cosas en los
conciertos, en los conciertos con orquesta de teperPero yo siento, porque he
conocido a los protagonistas de estos lamentalglesipces, creo que eso tiene que
ver también como una profunda falla de algun tipdeepersonalidad, que hay algo
que no esta; si hay algo que muestra como es $amedidad de alguien es cuando ese
alguien se sienta a tocar una pieza en publicampesecomo muy significativo. Pero
hablando de estas personas que no tienen falla preparacién, que son estudiosos,
inteligentes, aplicados, talentosos, tienen buenusestros, excelentes, y sin
embargo... Ademas que con esas cosas el maestrarspatente de mediar, yo creo
gue es como una grieta profunda en su seguridgd,ea la construccion de su ego,
de lo que llaman los psicélogos la agresividaderedila en el mejor sentido: “yo soy
yo, y aqui me planto, y voy a tocar”, y hay alge dalla ahi y que no nos deja salir
adelante o no los deja seguir, pero con, como nsufgias, muchas expectativas de
que eso se vuelva a repetir. Es como algo queggizés tenga que ver con gestos
neuroticos de esa particular estructura psicoldgica

- ¢Y qué has podido hacer en los casos que sa ferésentado?

Mira ésos son casos fuertes, uno trata de resolpeeparando extra (...) he tenido
casos de fallas graves y aunque a pesar de quesgmrados, una vez podrian tocar
espléndidamente y otras veces todo se venia gi&jo,ya eso si es como algo mas
alld y tiene qué ver como con sentirse esa pensmyaexpuesta tal vez, sentirse, o un

boicot, un auto boicot. Ya ahi si que no se puew® {...) Y si hay por ejemplo,
(este) una terrible, un terrible miedo en la memdi@ste) yo recomiendo tocar con el
libro (...)

El ejemplo 71, en principio, parece oponerse alaedencia recién sugerida.
La personalidad si se basta a si misma, pero @ogaaantizar el concierto sino para
desplomarlo. Hay una enumeracién de aptitudes aisitos individuales que
deberian garantizar el éxito en el desempefio -@ueiteran dos veces (cada una de
ellas)-, pero no lo hacen: preparacion, inteligentlento, buenos profesores; por lo
que se determina que hay un tipo de persona qeenediablemente esta

incapacitado para enfrentarse a la situacion d&.toc



Las posibles explicaciones que se ofrecen son ggiopes de términos de

la jerga psicolégica: “profunda falla de algun tigyo la personalidad”, “algo que no

, “gestos

esta”, “grieta profunda en su seguridad”, “algdanonstruccion de su ego
neurdéticos de esa particular estructura psicol8giesgan a llenar de tecnicismos el
problema y volcarlo inaccesible a cambios, por émas desde la figura del maestro:
“con esas cosas el maestro se ve impotente de rhetiya ahi si que no se puede
¢no?” En este sentido, la terapia psicolégica $&nimica opcion para comprender e

influir sobre el asunto.

La aseveracion “yo soy yo, y aqui me planto, y adypcar” pide al musico
que se reafirme a si mismo, porque el tocar setryes como algo muy
contundente, capaz de moverle el piso. Se tratmdeeclaracion que responde a las
preguntas: quién, dénde y qué, que pretenden Hbeskxrique debe suceder en el
escenario. Si la personalidad del sujeto esta dicitdéla premisa podria
desmoronarse. Es decsi, “yo” no soy un yo completo, ¢ puedo tocdd® nuevo,
hagamos explicito lo que se reiteradamente sepoasulo que se lleva al escenario
es el yo y no lo que hace ese yo, es decir, lagaesiiste solo en la medida en que

sera un medio de exposicion de ese “yo”.

6.3.3.2. Balance: la identidad del musico en défieinte al tipo ideal

A continuacion presentaremos una tabla en la guegeupan algunos de los

ejemplos extraidos del corpus que se correspormieias nociones de identidad que



los musicos se atribuian a si mismos. Cada undlae resenta su atribucion por
oposicion, que pretende ilustrar de manera sengillasquematica la distancia
significativa entrelo que dice que egl musico frente do que “deberia” ser
siguiendo su entorno y las tradiciones alli imgleest Podra observarse una relacion
de inferioridad que llama a la reflexion. ¢ Cualas las consecuencias de construir la
nocion del si mismo en déficit frente a un tipoai@eEl miedo escénico, y su

exacerbacion, parece ser una de ellas.

Tabla 1. La construccién de la identidad

por déficit. (Silva, 2007)

Lista de ejemplos

Tipo de mausico ideal

atribuido
Ejemplo 72:
(E2, p. 2) “Uno puede llegar a tocar con el | No se afecta por el
nerviosismo, uno puede bajar tanto el rendimiento | nerviosismo.

a veces, es como retroceder en el tiempo. A veces
uno puede sonar a un nifio aprendiendo a tocar”

No suena como un nifio (El
resultado musical del nifio
es totalmente insuficiente)

Ejemplo 73:

(E1, p. 8) “Este muchacho me dijo: “es que, profe,
eran como 2 Fulanos [nombre del musico], uno
que habia tocado impecable en los ensayos, y
otro gue toco horroroso en el concierto”

Siempre toca impecable,
tanto en ensayos como en
concierto.

No se escinde.

Ejemplo 74:
(E5, p. 11) “(...) es como, no sé, uno como que

Es perfecto.

uno tiene que ser perfecto, o sea, la mejor (...) | Es el mejor.
uno es capaz en ese momento, te puedes morir

de la furia y de la ira, cuan imperfecta soy, qué

indignacion”

Ejemplo 75:

(E2, p. 1) “No es mas que inmadurez, se supone | Es maduro
gque uno como musico debe dominar esa | Es seguro

inseguridad. Creo que en parte, gran parte de lo
que se dice del musico que es arrogante, que
quizas es malasangre, que es todo aquello, no es
mas que una coraza que el mismo musico se
hace porque es dificil enfrentarse a otras
personas que te evallan; entonces, uno para
pararse alli uno tiene que pararse a decir como se
hacen las cosas y no pararse a decir “aqui estoy,
escichenme y evallenme”, entonces hay una

Es capaz de enfrentar la
evaluacion de los otros

Se para a decir como se
hacen las cosas

Domina totalmente la
escena por encima de los
nervios

Trabaja para dominar la
escena




coraza ahi que se debe... El musico debe irse
formando para enfrentarse a eso y eso no se logra
sino con la madurez, creo yo. Aunque he hablado
con muchos maestros, muchos profesores y ellos
me dicen que los nervios siguen siendo los
mismos, dicen que eso jamas se elimina por
completo, pero cuando llegas a un punto de
maestria donde tu vas a mostrarle a la gente
como se hacen las cosas, el dominio de la escena
es total, y eso no se logra sino a través de la
madurez y el trabajo”.

La personalidad no
deseada (arrogante,
malasangre) se justifica
como la encargada de una
defensa beligerante ante la
evaluacion de otros.

Ejemplo 55:

(E2, p. 5) “Se evidencian mas los nervios, sobre
todo si por alguna razén no has alcanzado la
maestria que ya deberias haber tenido. Llega un
momento en el que lo de nifio talentoso quizas ya
no sirve para nada, porque eso lo lleva uno hasta
cierto punto y después de alli no hay otra manera
de seguir adelante sino trabajando duramente, no
hay otra forma. El talento, creo yo, que lleva hasta
un punto y luego ya no sirve de nada.”

Es un maestro.

No se basa en el talento
sino en el duro trabajo. (El
talento sélo le sirve a los
nifios)

Ejemplo 76:

(E8, p. 17) “para el canto no solamente hace falta
tener el talento, sino que hace falta tener
muchisima decision. Muchisima decision y
muchisima seguridad, porque es la Gnica manera
en tu puedas soltar todos los obstaculos (...) Ya
yo me estoy dando cuenta de que bueno, ok,
lamentandolo mucho tengo que tener un poquito
mas de paciencia y no todo el tiempo me salen las
cosas bien™

No solo tiene talento.
Es decidido.
Tiene mucha seguridad.

Derriba todos los
obstaculos.
No necesita paciencia

(Todo el tiempo las cosas
le salen bien)




CAPITULO VII

Discusion de resultados

A continuacion se presentan los resultados apastguoo el analisis del
discurso, a la luz de los planteamientos de locosareferenciales de este trabajo.
Haremos énfasis en los que consideramos que seitapais los hallazgos mas

importantes para promover una actividad criticaegiicicio musical.

En primer lugar, las concepciones que definieranietlo escénico estuvieron
orientadas sobre dos aspectos principales: sublardelimitacion con respecto a
otros ambitos de la experiencia subjetiva asociadtas ejecucion en publico, y su
caracter omnipresente, psico-social, como fenénremmediablemente asociado a la
situacion escénica, que parece convivir “en” ektwude manera indefinida, desde

consideraciones disimiles (como considerarlo udrfeano innaty aprendido).

Con respecto al uso de sindnimos -con diversosogrdd sinonimia respecto
al miedo esceénico- se sugiere que, como Fairclglaghtea (1989), el fendmeno es
problematico e implica que los participantes le estan otorgamelevancia y
delineando una dinamica autoexplicativa para sinide&in, la cual, conforma una

peligrosa forma de naturalizacion debido a su midgpara sostener el status quo.



De tal manera, esto da pie a sustentar, aunque forma voluntaria por los
participantes, los tres primeros principios socstnuccionistas de Gergen (1999),
los cuales se refieren a: (1) la duda por la aeidin de un significado esencial a la
experiencia subjetiva del escenario y al miedoresog(2) la sugerencia de que son
nuestras maneras de entender el fenomeno de laaegaeto a multiples situaciones
de interaccion simbdlica, las que destacan intepi@nes diferenciales para estados
similares del cuerpo, asi como interpretacionegrelifciales para las mismas
palabras; y (3) que formas de comprenderlo comguea se propone desde el
“nerviosismo sano” lo legitiman y lo versionan comquarentemente incuestionable.

El principio restante guiara la discusion.

De acuerdo al analisis del segundo objetivo edpecifilanteado, de las
diversas formas de concebir la situacion de prasgnt, consideramos que la
caracterizacion del paradigma evaluativo, aplicddoforma generalizada a otros
ambitos de ejecucion ademas del examen, llamarefléxion sobre el punto en el
que la academia, y la comunidad educativa en genestan promoviendo y
legitimando (Berger y Luckmann, 1968) una maneraapmximarse a la escena
formulada desde expectativas de resultados, pasici@ntos de “demostracion” del
intérprete, o de “juicios” del publico, y en geredesde espectros comprensivos que
reducen las relaciones entre los participanteshdeho artistico a términos como

éstos.



Es asi como la versidon de que el miedo escénicopsaducido por una
relacion de “susceptibilidad” al juicio de otrosicaja comodamente en el sistema de
ensefianza tradicional de la musica académica.tipstade relacion que prevalece
entre el intérprete y el publico, de juegos de cetemcia (superioridad-inferioridad),
construyen la experiencia del estudio de la musol en términos de su
conocimiento. De esto se desprende que el intérpretenda demostrar lo que sabe
por encima de otras pretensiones artisticas -seliadbca para (intentar) demostrar
que se es bueno-, y ademas ese “saber” esta ntadde=n la ejecucion de obras del
repertorio académico que por lo general ya haratlega sus maximos estandares en
grabaciones, o se tocan en repetidas ocasionesl.a&tconjuncion de estos tres
elementos, paradigma evaluativo - nervios - prddlictad del producto musical,
puede poner en discusion el ritual del intérprételipo que hasta ahora hemos

conservado de los musicos romanticos.

Recordemos el planteamiento de Umberto Eco (Sa&8l]1) que se expuso en
el Capitulo Il a la luz de esta aseveracion, pastatar que esta situacion de
deterioro de la experiencia del musico ejecutantsensustrae solo a su experiencia
personal. Ya se viene advirtiendo un agotamientia dguacion de concierto en esos
términos, también para el publico, quien conoce dagas que escuchard y se
encuentra inmerso en la dinamica de relacione® tdetjuicio como de disfrute.
Ojala estas ultimas caracterizaran mas frecuentenmermomento artistico entre el

musico y el publico, o aquellas pudiesen redimerasie en este sentido. No porque



el disfrute “deba” ser la funcion absoluta o Urdedla escena, sino porque parece que
va mas acorde con una experiencia satisfactorant®as partes (apostamos por un

futuro plausible).

El otro aspecto desde el que se abordd el comenie gonstruye la situacion
de ejecucion, dado el problema de investigaciondesdicé a la revision de las
estrategias que los participantes elaboraron fmar, a pesar ddos nervios. Se
expusieron unas primeras tacticas “clasicas”, detido comun, asi como la opcion
de “centrarse en la muasica” en la reivindicacioad&rea musical por encima de los
asuntos personales del intérprete, pero hubo plos &n particular de estrategias que

se constituyen como puntos de inflexion en un joabtle esta indole.

Un tipo de estas estrategias parte de dos posmientos que elabora el
musico para enfrentarse al publico, que se siguenpdtron de relacion de
inferioridad-superioridad que parece modular de on@era general las funciones
entre estos dos participantes del fendbmeno mugical; el que hemos llamado la
aniquilacion del interlocutor, el cual es un praogdnto mutilador de la escena
como espacio comunicativo, y el otro, de tipo agoesque parte de denigrar a la
audiencia para posicionarse por encima de elldo&nérminos de Fairclough (ob.
Cit.), estas relaciones aparte de que comportdnemas de dominio, -y mas alla de
que puedan parecer ejemplos aislados, poco ej@sjtadneramente chistosos (por

lo absurdo de la metafora de las lechugas, o poneslanismo ironizador de las



“malas palabras”)- tienen consecuencias ideoldgitg®rtantes. Ya lo sugeriamos
en el analisis, ¢de qué manera se esta construyaratdividad de tocar, que son
factibles unas opciones de silenciamiento del @Qtrde tergiversaciéon del momento

artistico) de tales magnitudes?

Por otro lado, la postulacion de una deseada esceahitual” o
“naturalizada”, constituye el otro punto de infl@xi que acabamos de anunciar.
Sugerimos su importancia desde los comienzos ddéisenporque pudimos notar que
se inscribe en un esquema comprensivo del quelmasical a través de cinco

dimensiones:

a) Tipo de musico: la posibilidad de proponer estpd'tde escena” parte de dos
tipos de musico que pueden alcanzar este nivelatieralidad: el musico de
orquesta (que por definicién toca regularmente) gue toca “mucho” (y lo ha

hecho desde la infancia con ese nivel de reguidyidae tiene “training™.

b) Concepcién de la escena: un lugar en donde la pcatu musical esta
garantizada, y se ajusta a los estandares. Consugeriamos también en el
analisis, es un espacio que responde al principita dacionalidad instrumental,

por el que se sabe que se obtendra el mismo r@gwdtainnumerables ocasiones

4 Ha de definirse el “training” conjunto con caratsticas de la persona: tranquilidad y talento.



siguiendo un mismo procedimiento. Esta garantiarfeesobre la llegada del

“duende™.

c) Funcion atribuida al publico: el publico que acad situacion de “naturalidad”
del concierto, es definido por el intérprete a ésavde su funcién “ideal” (de
disfrute), que se factualizamo sien efecto la declaracion del intérprete cobrara

sentido en el desempefio del publico.

d) Deslegitimacion de los nervios: asi las cosas,alé®d niveles de garantia, pero
sobre todo como tipo de ideal de escena, se deamtad bases sobre las que se

pudiera anclar el nerviosismo.

e) Alcances de esta propuesta en el medio académi glamusico solista:
actualmente no se reconoce como una posibilidaddiaen el discurso. Desde la
revision de los parametros en los que se instaufaneionamiento musical
académico a nivel estructural, el solista no tiestas posibilidades de hacer
habito de conciertos de este estilo. Cabe la ptag@de qué manera pueden
sugerirse alternativas o planes de desarrollo gamgertirlo en un tipo de escena

factual?

El analisis de las nociones de la identidad, aésale varios de los contextos

de sentido que se han identificado en el analslisarpus, se constituye como otro

%> Nocién de Garcia Lorca sobre el misterio fasci@at® la interpretacién, expuesta en el segundo
capitulo.



de los aportes fundamentales para la comprensiomideo escénico, en el sentido
en que el “yo” del muasico se inscribe en relaciohgxionales con otros, con su

quehacer y hasta consigo mismo para explicar elarescénico.

En el Capitulo Il se ofrecieron elementos muy ingraies en la comprension
de los procesos de mitificacion que se encontraromrl andlisis. La historia de la
musica y de los musicos académicos se ha dibuadanrea tinta de superioridad en
muchos aspectos. Esta musica siempre ha ido dara de figuras de poder en las
tomas de decision sobre su propio rumbo: los pemsadyriegos, del medio evo, el
desarrollo eclesiastico, la aristocracia y luegduaguesia. El caracter de verdad y
universalidad de esta musica no es comparable cbndee otro tipo,
independientemente de que no se enfoque su difdeiste lo comercial o desde el

CONSUMO masivo.

Pues bien, la tradicion académica ha desarrollamiobien esquemas
comprensivos de funcionamiento entre sus musiags,ptantean la superioridad de
unos personajes sobre otros; esto es, la hegendenias compositores que se
concatenan en el desarrollo musical desde losssiglby XVI hasta mediados del

siglo XX*. Desde el surgimiento de las posibilidades tésniteagrabacién musical,

% Recordemos la suerte de “estancamiento” en elsqueonceptualizan las tendencias compositivas
desde el siglo pasado hasta nuestros dias, pareevis@®n de este y otros de los elementos socio
histdricos planteados en la discusion véase elt@apl.



se podria decir que comenzd otro proceso de maititien también de grandes

intérpretes.

Todo este preambulo no sdlo para introducir el @spée las mitificaciones
del analisis sino para abrir paso, mas explicitdeyenlas dinamicas relacionales que
ubican al intérprete en una perenne posicion dwiorfdad frente a lo magnifico de
la musica, los musicos, los maestros, el concieytgpor supuesto, el miedo

escénicd’.

El musico minimizado ante su tradicion. Y si aderodsstruye el escenario
desde el paradigma romantico, en el sentido depasicion de los mas profundos
sentimientos, la presentacion en publico se caoystiitcomo algo absolutamente
personal, factible de colocar en riesgo la propéniidad. Ya hablabamos de un tipo
de estas relaciones de inferioridad, desde la cmmpe@, en la metafora de la

evaluacion, pero en este eje de analisis se conjugaocion de riesgo avasallante.

En este contexto podemos interpretar la nocidonedpansabilidad sobre la
cual se instaura la formacion de la conciena@démicaque postularon los

entrevistadosque debe comprometerse con la consecucion dealisibnes. De esta

4" Tal parece que los aportes historiograficos deEkauela de Les Annales, asi como los de la
musicologia y el analisis sociol6gico de la masicahan calado en la comprensién de la musica
académica desde la perspectiva del intérprete,deslastrar esos procesos de mitificacién que hemos
identificado, de manera que las relaciones entretélprete y su quehacer son susceptibles de
plantearse en estos términos.



idea sublimada del quehacer musical, y conjunto losnproblemas propios del
andamiaje musical que se han sugerido ya (en &beette las pocas oportunidades
para desarrollarse como musicos intérpretes) ledagidel intérprete mas segura,

pero la menos expuesta, es la del estudio.

Se postula desde estas lineas lo importante de Hada ensefianza musical
una actividad reflexiva. Se torna indispensablerasal tipo de responsabilidad que
se tiene como parte de la academia al explicarglidnamiento de una presentacion
en publico, asi como el sustento meta-musical selbgeie se montan los encuentros
dia a dia entre alumnos y profesores. Preguntar&éesg busca de la musica, qué
(tradicidn) se quiere ensefiar, qué se quiere aprepdra quién se produce y los para
qué correspondientes, pueden ser de utilidad paaa el proceso formativo musical
académico de un modo mas ético, en el que se eegppbtencien formas de
subjetivar la actividad musical que resulten bemedas para el intérprete y el

publico, en el momento artistico y en sus contedépreparacion.



CAPITULO VI

Conclusiones y Recomendaciones

La presente investigacion ha significado una pets@ealternativa al estudio
del miedo escénico en musicos académicos. Laedifea se encontré en los ejes
comprensivos desde los cuales se abordo el propleorael compromiso de
acercarse al entramado de relaciones significatjuaspropician su emergencia entre

el musico y el entorno.

Ha sido posible entender la emocion como un fenémeivenciado
subjetivamente, pero generado y compartido socigknedentro del marco de los
planteamientos tedricos del socio construccioniskaopsicologia discursiva y el

analisis critico del discurso.

Partiendo de una postura propia de la metodolagihtativa se decidio tomar
la voz de los musicos académicos, y a partir depsogias experienciasndagar
sobre las versiones que ellos ofrecian acerca detlonescénicolas tres aristas
comprensivas se correspondieron a los tres aspdotosales de Fairclough
(1989/1994) con respecto al vocabulario, consideyaacd como tres niveles de
analisis. El primero, posibilitd ldelimitacion y diferenciacion del miedo escénico
con respecto a otras experiencias, asi como lhuaidn de caracteristicas que

soportaron origenes disimiles endafinicion En este mismo sentido, se ofrecio un



balance sobre los criterios utilizados por losipgdntes para este fin. Se estudio la
relacion tedrica entre los hallazgos del analisislog principios del socio
construccionismo, encontrandose que dichos prioeigon aplicables dadas las

variabilidades del discurso.

En segundo lugar, a nivel relacionkd, construccion de las situaciones de
presentacion en public@aportdé conocimiento de diversas modalidades emuejon,
que implicaban diversas definiciones del musicagcepciones del otro, asi como
formas de sobre llevar la presentacion debido atimiescénico, en el planteamiento
de estrategias propias al mantenimiento del stqtus asi como a alternativas
sugeridas para la mejora de la practica musicadaleta (por ejemplo, la apuesta por

“la naturalidad” de la escena).

Se identificaron las funciones mediante las cualdatérprete establece sus
relaciones con el publico y con su actividad, etrdmaose un énfasis discursivo en
la postulacion de relaciones de inferioridad-sup&tad, en los que el intérprete
queda definido desde lo disminuido (y cuando tddaresponder a esto desde la

misma dinamica dominante, lo hace buscando posigerpor encima).

Con respecto al tercer eje comprensivo, se an#éizdentidad del musico
partiendo desde el problema del miedo escénice yelaciones que se tejen por éste

sobre las concepciones de la escena y del puBleencontré el discurso del “yo” en



permanente discusion frente a un tipo de musical.idin este sentido, se establecio

esquematicamente la construccion de la identidachdsico en déficit.

Asimismo, en una mirada rapida qukica al musico en su funcionamiento
con el mundo desde el discurso del “yo”, podema# dgie se encuentravaluado,
minimizado, responsabife amenazado e insuficienf@e acuerdo a estas nociones, y
recordando el planteamiento de Gergen sobre el**ye sugiere el inicio de una
discusion acerca de Ugo superado” que se construye desde este analisis para la
autoconstruccion del musico académico. Las conse@s de la relacionalidad, si
bien no se atisban de manera consciente, paretan raestrando ya signos de
exacerbacion, en el caso de un fendmeno tan ebplecia experiencia subjetiva

como el miedo escénico.

Una investigacion como ésta pretende fomentar reumarcos de interés en
los que confluyan los conocimientos y abordajesprenmsivos de la psicologia social
en areas artisticas o ancladas en procesos mgsi€adiendo de aca se considera
pertinente el estudio comprensivo del discursadenocionalidad del intérprete, que
es deseada o aprobada en el ejercicio musicalcaasd un acercamiento a las
concepciones que tiene el publico acerca del m@iadémico y de como construye

el ritual de concierto.

“8 En los especificos términos en que se construfresponsabilidad” en el anélisis, en su relacién
con la formacion de la “conciencia”.

49 Este planteamiento fue expuesto en el marco refile Gergen (1992) hace un estudio de las
definiciones del “yo” de acuerdo a las épocas Yfitasofias. Ha llamado al “yo” de la posmodernidad
como el “yo saturado”.



Se recomiendan estudios que enfaticen en otralBgastrumentistas, dado el
marcado interés que hubo en esta investigaciora lghdntérprete del piano (a nivel
de los participantes y mi propia cosmovision conmnigta), asi como propulsar

estudios sobre musicos no académicos.

De esta manera, se potenciaria la produccion destigacion relevante para
redimensionar el ejercicio musical hacia opcionas satisfactorias, con respecto a la
subjetivacion del miedo escénico como “la” experiandel intérprete frente a un
publico. Y conjunto con ello se hace pertinentevalnnstitucional (en el contexto
educativo) la generacion de una reflexion sobr@reblema del miedo escénico,
ahora entendido como un asunto relacional casadocmtas concepciones del
escenario, la identidad del intérprete y de la jraomusica desde la tradicion

académic.

Por otro lado, en términos tedricos este trabajresenta una manera
alternativa de comprender el fendmeno, que notsystia clinica o la experimental
sino que plantea el problema desde un punto dea pstosocial (de alli la reflexion
que se puede hacer desde la academia), y que emasebpuede constituir como un

aporte cualitativo para la psicologia individual.

* Serfa muy interesante el estudio de este probmatro tipo de artistas, no sélo de musicos de
otros géneros, sino de disciplinas como el teateodanza, por ejemplo.



En este sentido, dada la riqueza de temas a igaestl estudio de las
funciones del intérprete musical y su formaciorpseden de vista. Mientras tanto,
partiendo de aca resultaria importante devolvee €sinocimiento a su propia
comunidad, e iniciar una linea de investigacionpsictologia social que aborde

problemas del ejercicio musical actual. Todo estbecbajo la premisa del socio

construccionismo, deeconstituir un futuro prometedor
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