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Resumen

La salida a escena se constituye para muchos musicos, como la oportunidad para
compartir el fruto de largas horas de ensayo y meticuloso trabajo musical. No obstante, el
formidable reto que acompafia la ejecucion musical en publico puede ser objeto de una
multiplicidad de experiencias y sensaciones que van, desde una enérgica anticipacion, hasta el
maés profundo terror que rebasa cualquier posibilidad de expresion. Aunqgue la literatura
psicoldgica a menudo se ha centrado en los aspectos cognitivos, medibles, sintomaticos y
conscientes de la ansiedad escénica, existen otras formas de comprender este fenémeno en

apariencia misterioso, y el cual no exime de un importante malestar para el ejecutante.

Este estudio presenta un abordaje psicoanalitico y problematizador de la comprension
tedrica imperante de la ansiedad escénica musical (AEM) y sus derivadas aproximaciones de
“cura”. Desde la voz de dos musicos costarricenses, se ha formulado un andlisis critico de
aquellos discursos que han fundado la narrativa coloquial sobre la ansiedad escénica y ha
profundizado sobre los retos y particularidades que acompafian al musico en cada salida a

escena.

En concreto, este estudio se ha dado a la tarea de identificar y fracturar la hegemonia
discursiva en el abordaje del ambito problematico que acompafia la interpretacion musical.
Aunado a esto, ha destacado una encrucijada propia, al considerar al intérprete como un sujeto
fracturado y en conflicto, no duefio de si mismo, el cual, debe lidiar con esa fractura y sus
repercusiones. Por otra parte, este trabajo ha visibilizado la dimensién de lo psiquico, la cual ha
sido rapidamente desestimada por logicas del biopoder imperante y reflejadas en otras lineas de
investigacion. Estas a menudo niegan una concepcion de sujeto fragmentado en aras de

soluciones inmediatas de cara a la productividad y la buena performance.



En este recorrido textual, se muestra lo inseparable del sujeto y su arte musical, intimay
reciprocamente ligados en la puesta en escena. El intérprete y su musica se entretejen en su
historia personal, los mitos, fantasmas, narcisismos, escenarios y publicos imaginarios que han
marcado toda su vida. El presente estudio explora y hace hincapié sobre estas y otras marcas
subjetivas que singularmente dotan de significado y dan forma al significante de ansiedad en la

interpretacion musical.
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I. Introduccion

La ejecucion musical produce experiencias altamente gratificantes en instrumentistas y
cantantes. Por lo general, el esfuerzo y la dedicacion al entrenamiento musical culminan en la
presentacion o ejecucion de trabajos artisticos frente a un publico general, o bien, especializado,
como es el caso de profesores, comparieros o jurados. Para los musicos, el reconocimiento de su
trabajo se ve reflejado en el aplauso y la sonrisa del publico.

No obstante, la ejecucién musical también puede inducir una gama de emociones
negativas, incluido el distrés® y la ansiedad, las cuales para algunos intérpretes pueden alcanzar
niveles de panico, deterioro en la calidad de la presentacion y efectos debilitantes en las carreras
profesionales (Spahn et al, 2010). Tocar frente a un publico se experimenta entonces, como una
tarea abrumadora, o un mal necesario a soportar.

Tal fue el caso de Frédéric Chopin, quien disgustaba realizar presentaciones en publico:
“no soy apto para dar conciertos. El piblico me intimida, me siento ahogado por su aliento,
paralizado por sus miradas curiosas, sin habla por todas esas caras extranas” (Zdzislaw, 1937
citado en Kenny, 2011, p.1). Otros grandes exponentes de la musica gque testimoniaron sobre su
experiencia de panico escénico en sus presentaciones en publico fueron Maria Callas, Luciano
Pavarotti, Vladimir Horowitz, Ignacy Paderewski, Arthur Rubinstein y Sergei Rachmaninoff
(Oswald, 1994; Schonberg, 1963; Valentine, 2002 citado en Kenny, 2011, p.1).

George Harrison uno de los miembros de la reconocida agrupacion The Beatles también
sufria de panico escénico intenso. En una ocasion, durante una presentacion en vivo televisada

por la BBC, Los Beatles interpretaron la cancion All You Need Is Love. Harrison estaba renuente

1 Estrés negativo o desagradable el cual produce una progresiva pérdida de energia, agotamiento emocional y
desmotivacidon general. Se ha validado este término para destacar la dimensidn aversiva del estrés diferencidandola
de un estrés del organismo ligado a experiencias placenteras o productivas.



a hacer una presentacion televisada porque temia cometer algan error durante su solo de cuatro
compases. Tal fue su preocupacion, que solicitd expresamente que ninguna camara lo enfocara
durante su solo, ya que no se sentia lo suficientemente confiado para hacerlo (Kenny, 2011,
p.10).

Por otra parte, uno de los ejemplos quizas mas extremos, sea el de Barbra Streisand quien
dejo de hacer presentaciones en publico durante 27 afios luego de olvidar la letra de una de sus
canciones en un concierto en Central Park en 1967. En una entrevista para BBC News, Streisand
describio la experiencia:

ilmpactante! No podia recuperarme. Olvidar la letra fue escalofriante. No tuve sentido

del humor al respecto. Usted sabe, no inventé la letra. A algunos intérpretes les va muy

bien cuando olvidan la letra. Se les olvida la letra todo el tiempo, pero de alguna manera
tienen sentido del humor al respecto. Recuerdo que yo no. Me quedé bastante impactada.

No canté ni le cobré a la gente durante 27 afios a causa de esa noche. Pensaba: Dios, no
sé. ¢ Qué pasa si olvido la letra otra vez? (Kenny, 2011, p.10).

Estos son solo algunos ejemplos de las dificultades que enfrentan los musicos y masicas
de todas las edades y géneros musicales, tanto en ambitos populares y académicos. Ser presa de
la incertidumbre y los infortunios del escenario lleva a muchos intérpretes a preguntarse: .y si
esta vez algo sale mal?

En los ejemplos anteriores, emerge un elemento reiterativo y particular que genera
preocupacion en el muasico: la mirada del publico. Ya sea presencialmente, como el caso de
Chopin o a través de la amplificacion de las cAmaras, como sucedi6 con Harrison, la mirada del
publico pareciera suscitar toda clase de dudas, minar la confianza del intérprete y poner en tela
de juicio sus capacidades y talento. Aunque un nimero de intérpretes experimentan sensaciones
no placenteras antes, durante o después de la ejecucion musical, vale preguntar ;cuando hemos
de prestarles especial atencion? Plaut (1990) sefiala que la distincién mas simple es la siguiente:

se convierte en un sintoma cuando interfiere con la interpretacion de cualquier manera



importante y usualmente es el intérprete quien hace esa distincion, pero en ocasiones puede ser
un critico (p. 58).

Por otro lado, Weisblatt (1986) considera que algun grado de ansiedad debe ser
considerado normal en las interpretaciones. No obstante, estima que luego del panico mismo, las
expresiones de ansiedad mas importantes que se convierten en un problema son las rumias
obsesivas, el bloqueo y la despersonalizacion.

Las declaraciones anteriores de Chopin y Streisand apuntan a una caracteristica en
comun. Son ellos mismos quienes reconocen un deterioro en su habilidad interpretativa, una
sensacion de paralisis, falta de aliento y/o palabra; algo desconocido que irrumpe e inhibe la
posibilidad de expresion y ejecucion adecuada. No se puede dar cuenta exactamente de qué es,
pero hace tambalear las notas hasta reducirlas al silencio.

Popularmente, a esta gama de sensaciones y pensamientos debilitantes se les conoce
como miedo, ansiedad o panico escénico. Es comun ver la preocupacion en los rostros de los
artistas minutos antes de una presentacion. No obstante, este conocido “nerviosismo” al que se
hace mencion, podria presentarse con dias o incluso semanas de antelacion.

En mi experiencia personal como estudiante de la carrera de Musica con Enfasis en Canto
de la Universidad de Costa Rica, pude notar como en multiples ocasiones me acompariaron la
duda, el temor y la preocupacion en los diversos examenes y recitales que debia presentar. Por lo
cual, como masico no me son ajenas las intrincadas demandas a las que se somete el artista
musical. Esta vivencia personal resulto un valioso insumo para aproximarse de primera mano a
la lectura del fendbmeno en cuestion.

Curiosamente en mi paso como estudiante de Artes Musicales, no era el Unico que

experimentaba esta gama de sensaciones y era evidente que mis comparieros la pasaban muy mal



cuando se acercaban los periodos de evaluacion. Fui testigo de una serie de quebrantos de salud,
afonias, malestares estomacales, cefaleas, temblores, llanto, ataques de tos entre otros
padecimientos, que aparecian por generacion espontanea y coincidian “casualmente” con las
fechas de examen o recital. Los dictamenes meédicos circulaban con mayor afluencia en esos
dias.

Curiosamente, semanas antes en los pasillos, se podian escuchar repertorios interpretados
cabalmente, fruto de horas de ensayo y trabajo meticuloso. Al llegar el momento de presentar
tan preciado trabajo ante nuestros profesores de catedra, ocurria lo impensable: se nos olvidaba
cOmo cantar...

—iNo entiendo lo que pasa! —decia mi profesor. —Suena excelente en el ensayo y a la hora
del examen, se les olvida todo. —Esta pregunta me hizo eco durante un buen tiempo, y sirvio de
punto de partida para el presente trabajo. Me di cuenta posteriormente que esta interrogante
también la compartian otros profesores y estudiantes, no obstante, era un “secreto de pasillos”.
Todos sufriamos en silencio, nadie se atrevia a hablar del asunto, sélo podiamos compadecernos
de nuestros compafieros cuando el panico hacia su aparicion y reprobaban magistralmente.
Gabbard (1979) llamaria a esto una “conspiracion de silencio” (p.383), aquello como lo no dicho
e indecible socialmente.

Es por ello que el interés de la presente investigacion tiene por objetivo indagar sobre los
relatos de las experiencias de ansiedad escénica musical en dos musicos costarricenses. Esto con
el fin de aportar a las consideraciones usuales en torno a este fendmeno y ampliar desde una
dimension subjetiva, el acercamiento y la lectura sobre cdmo se atiende y qué lugar se le da, a
esto que es inseparable de la experiencia musical. Ademas, se pretende explorar como nombran

la disrupcion entorno a eso que hacen, como la leen, como la significan, cuales relaciones



causales establecen en torno con la misma, y que impacto perciben de la existencia de estos
eventos en cuanto a quiénes son ellos, su idoneidad y excelencia. Este estudio se plante6 desde
un enfoque narrativo y se tomaron elementos de la teoria psicoanalitica para su posterior lectura.

No se confunda, estimado lector, este trabajo no tiene que ver con la ansiedad. Tiene que
ver con la ansiedad como recurso discursivo, como significante hueco, que culturalmente ha sido
dotado de una serie de significaciones. No es el interes de este estudio medir las diferentes
respuestas somaticas de la ansiedad (frecuencia cardiaca, respuesta galvanica de la piel, niveles
de cortisol y adrenalina, etc.) ni tampoco medir las cogniciones que la acompafian. Por el
contrario, tiene que ver con eso que los participantes han nombrado recurriendo a ese

significante “ansiedad” y a sus multiples derivaciones que veremos mas adelante.



I1. Marco de Referencia

A. Antecedentes Investigativos del Estudio
1. Antecedentes internacionales.

a) Perspectivas psicoanaliticas y psicodinamicas. Ha existido un interés considerable en la
relevancia y el estudio de la ansiedad escénica musical (AEM) o panico escénico desde una
perspectiva psicoanalitica y psicodindmica (Kenny, 2011). Desde el comienzo del siglo XX,
musicos como Gustav Mahler y Bruno Walter consultaron con Sigmund Freud sobre este
fendmeno (Ostwald, 1987).

Indudablemente, uno de los puntos de partida para la investigacion de esta temética
radica en el trabajo clinico realizado con musicos quienes presentan ansiedad escénica severa. El
trabajo del psicoanalista Stanford Weisblatt (1986) revela la naturaleza complejamente
determinada de la ansiedad escénica. En su escrito, presenta cuatro ejemplos clinicos hipotéticos
como una manera de esbozar cuatro temas dinamicos recurrentes en muasicos con una condicion
importante de ansiedad escénica. Sus resultados se resumen a continuacion:

Tema 1: Dindmica parental: Los padres no disponibles y que no responden.
Consecuencia emocional: El talento musical es visto como una fuente de satisfaccién para la
grandiosidad infantil fundado en antasias infantiles de convertirse en un virtuoso y evocar en la
audiencia la adoracion y el reconocimiento que le fueron negados por los padres. Significado de
la ansiedad escénica: La grandiosidad es una carga inconsciente que genera ansiedad porque
realisticamente sabe que no seré el gran virtuoso de sus fantasias infantiles. El intérprete teme
constantemente humillarse asimismo al no cumplir con las imperiosas demandas de una fantasia

infantil, ahora en gran medida inconscientes, pero no obstante dindmicamente vivas.



Tema 2: Dindmica parental: Devocion parental temprana al nifio, que subsecuentemente
se retira por depresion parental, y causa una abrupta desidealizacion. En afios posteriores, toda
esperanza recae sobre el establecimiento y sostenimiento del padre ideal. El nifio crece con la
creencia que la fortaleza y la grandeza se localizan en el padre y no en el self. Consecuencia
emocional: El nifio lucha por establecer lazos con el “padre ideal”. En esta situacion el profesor
de musica se convierte en una figura idealizable. Significado de la ansiedad escénica: El publico
no es la fuente central de la ansiedad, sino satisfacer al profesor idealizado.

Tema 3: Dindmica parental: La relacidn parental subyacente con el nifio se caracteriza
por hostilidad y competitividad. Consecuencia emocional: El significado inconsciente de tocar
para un publico es la revancha, es triunfar sobre el padre competitivo. Como intérprete existe un
deseo de deslumbrar al publico con su virtuosismo, abrumarlos para que sientan envidia en
relacion con el musico, asi como él una vez se sintio en relacion con su padre. Significado de la
ansiedad escénica: Triunfar sobre el padre evoca una reaccion inconsciente de culpa o temor
(ansiedad) de represalia. EI musico se inhibe a si mismo para no sentir ansiedad o paga el precio
de triunfar a través de una actuacion tortuosa. Es en este contexto en el cual las fantasias de
catastrofe acomparian mas frecuentemente los momentos previos a la ejecucion, como si la suerte
o el destino pudieran actualizar la represalia del padre.

Tema 4: Dindmica parental: El padre o0 madre aprobaban al nifio cuando era obediente,
pero retiraban el afecto y el apoyo cuando el nifio afirmaba su individualidad. Consecuencia
emocional: Si el padre o la madre no avalan una carrera musical para su hijo o hija, la busqueda
y el ejercicio de dicha carrera, en desafio con los deseos parentales, generara ansiedad. El
desempefio exitoso constituird un acto de autoafirmacion y por lo tanto sera generador de

ansiedad. Significado de la ansiedad escénica: Aunque su interpretacién musical sea buena, en la



fantasia inconsciente siempre perdera algo: interpretar bien resultara en la pérdida de sus padres,
interpretar mal para apaciguar a sus padres, resultara en la pérdida de si mismo.

Weisblatt (1986) menciona la poderosa influencia de la figura del profesor de musica méas
alla de la musica per se, con respecto a sus sentimientos sobre si mismos y sus vidas. (pags. 66-
67). El maestro puede ocupar un lugar transferencial importante en los cuatro escenarios
descritos anteriormente. Las respuestas del maestro a las demandas inconscientes del alumno
podrian agravar ain mas una condicion de ansiedad o bien servir de andamiaje al suplir
demandas de afecto y sensibilidad vedados por los cuidadores primarios. La reconduccién de
estas demandas podria jugar un papel determinante en la respuesta sintomatica.

Por su parte, Nagel (1990), por medio de la presentacion de un estudio de caso, discute el
concepto de “temor al éxito” como génesis de la ansiedad escénica. Esto radica en el conflicto
deseo/temor generado por la exposicidn pablica y las recriminaciones fantaseadas de los
padres/audiencia pueden dar lugar a la ansiedad escénica. Esta se puede interpretar como castigo
por la culpa, como un indicio de no ser meritorio del éxito y como una proteccién ante la

satisfaccion del inaceptable deseo inconsciente (p.39).

Sobre esta misma linea el psicélogo Maurice Pappo, (1983, citado en Nagel, 1990)
atribuye el temor al éxito a las interacciones entre padres e hijos. Explora temas como la
ansiedad de los padres concerniente a su propio éxito, la aprehension de los padres sobre el
potencial del nifio para sobrepasar sus propios logros, o la necesidad de los padres de mantener al
nifio cerca y dependiente. La tensidn se transmite a los hijos incluso si no se percata a nivel
consciente por parte de los padres. El éxito se puede volver prohibido y por tanto inducir

pensamientos defensivos y conductas para aminorar la ansiedad, como el autoconcepto



disminuido, una obsesion por ser juzgado o evaluado por otros, y el autosabotaje cuando el exito
pareciera ser inminente.

Nagel (1990) también discute la atribucion del fracaso al sintoma como una via defensiva.
La dolencia fisica o el malestar podrian ser ejemplos de este mecanismo de evitacion como
emplear estrategias auto incapacitantes para proteger la autoestima de un individuo al atribuir el
fracaso a causas externas, en lugar de la propia incapacidad. Por ejemplo, la alta ansiedad y la
carencia de practica son excusas mas aceptables para el masico insatisfecho con su actuacion,
que la admision de deficiencias personales y conflictos internos (pags. 38-39).

Plaut (1990) trabaja concretamente con algunas caracteristicas de la ansiedad escénica,
esa que concierne directamente a los artistas performativos. Analiza algunos aspectos que tienen
relevancia especifica con las particularidades y exigencias del artista, asi como ciertos problemas
del desarrollo frecuentes en este gremio. Ademas, recurre a un historial clinico para ilustrar sus
planteamientos. Sus principales topicos incluyen: a) “el artista como un forastero”, aquél que
trasciende las normas de la cultura y sus paradigmas y la gran carga de vulnerabilidad que esto
conlleva. b) la existencia de un poderoso deseo inconsciente detras de un deseo consciente y el
peligro que este sea expuesto en el escenario ante todas las miradas del publico. c) el sentido de
valor puede estar ligado con el talento o bien, sentirse capaz de competir s6lo en un area y ser
impulsado a ser el mejor. d) el placer de exhibir la propia destreza y los significados asociados,
estar en un escenario es como estar desnudos frente al publico. También cabe mencionar el
elemento voyerista del pablico. e) el cuerpo es el instrumento del intérprete y, por ende, el
musico esta constante y minuciosamente al tanto del mismo. Existe un peligro constante que por
medio de las acciones del cuerpo se revelen fantasias inconscientes. f), las consecuencias reales

de la aparicion en el escenario: “solo eres tan bueno como tu tltima actuacion”. g) La inherente
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contradiccion entre la adherencia a la partitura y la exigencia de trascenderla. Como podemos
ver, este autor nos brinda muchos puntos de entrada a la discusion psicoanalitica del tema desde
las dimensiones del artista creativo, el intérprete y del ser humano.

Gabbard (1983) expone una serie de conflictos de naturaleza narcisista que se reactivan
durante el acto de ejecutar. Destacan: la busqueda del objeto idealizado, la envidia y la codicia de
los comparieros masicos, las fantasias de incorporacion o devoracion del publico y su reverso, el
mausico incorporando el aplauso del publico hasta vaciarlo, conflictos de separacion,
individuacidn, y complacencia de la figura materna y la consecuente actualizacion en la
audiencia, y la fantasia del musico sobre la doble naturaleza del pablico: por un lado, aquel que
lo vitorea y por el otro, el que espera en secreto por un desastre.

A propdsito del punto sobre exhibicionismo mencionado anteriormente, Gabbard (1983)
también comenta sobre el conflicto propio de la fase genital, en donde aparece la vergienza
sobre el placer exhibicionista en conjunto con las preocupaciones sobre la exposicion e
insuficiencia genital. En fases tempranas los actos de exhibicién de los nifios y nifias a menudo
son reprobados y censurados por sus cuidadores primarios. Esto es analogo al intérprete quien
imagina gue el pablico desaprueba de su deseo de exhibir y responde a las reprimendas de los
padres internalizadas desde hace mucho tiempo como parte de la estructura superydica (p. 432).

Por otra parte, Kenny, Arthey, & Abbass, (2016) desde un modelo de estudio de caso,
realizaron una intervencion a un musico profesional de orquesta (55 afios) quien sufria de
ansiedad escénica severa a lo largo del curso de carrera musical y quien no logr6 asegurar un
puesto en una audicion pese a estar debidamente calificado. Al participante se le intervino con 3
horas de Psicoterapia Dinamica Breve Intensiva (ISTDP). Se implement6 con el fin de asesorar

si la resolucion de rupturas de apego resultaria en alivio clinicamente significativo de la ansiedad



escénica. Como resultados, el participante logré accesar el dolor, enojo y duelo asociado con
rupturas de apego no resueltas con ambos padres, lo cual demostré un vinculo entre el trauma de
apego temprano y la ansiedad escénica musical.

Por su parte, Fenichel (1954), citado en Gabbard, (1983) relaciona el panico escénico con
la angustia de castracion, pero también relaciona la vergiienza del intérprete con las demandas
narcisistas primitivas de gratificacion, las cuales teme que se desplieguen ante el publico.

Como hemos visto, Gabbard nos adelanta apreciaciones en torno al ejercicio de
exposicion de la destreza musical. Cabe preguntar si ¢la escena de enfrentamiento con el publico
se sostiene 0 no, sobre la exposicién falica? Es decir, ¢debe el ejecutante hacer un despliegue
técnico importante o incluso, ser un virtuoso para sostener exitosamente la interpretacion en
publico? Quizas desde exigencias como “ser el mejor” o el que “llena grandes teatros” se
planteara como un requisito. No obstante, en el musico se debate entre el imaginario de poseer
esta destreza técnica, mostrarla y ser avalado por el publico, o bien, ser descubierto en el acto
como “insuficiente” y en ultima instancia, “ser castrado”. Posiblemente, en este punto podria
pensarse la angustia como una via de proteccion ante tales peligros. Veamos ahora qué indican

las perspectivas mas orientadas a la propuesta fenomenoldgica.
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b) Perspectivas fenomenoldgicas. Desde un enfoque fenomenoldgicamente orientado, Kenny
(2011) condujo veinte entrevistas abiertas, en profundidad a musicos (12 mujeres y 8
hombres) de ocho orquestas australianas con el fin de determinar temas comunes en la vida
de los masicos intérpretes. El objetivo del estudio era extraer temas comunes en las
transcripciones que pudieran dar un entendimiento sobre la vida psicologica de musicos
orquestales. Las entrevistas se condujeron desde el enfoque de teoria fundamentada. Luego,
se analizaron desde la teoria del apego y desde el enfoque de la teoria de las relaciones
objetales en psicoanalisis.

Entre los resultados se identificaron ocho temas relevantes: identidad musical, sentido
del self, representaciones internalizadas de los padres, transmisién generacional de la ansiedad
escénica, la musica como una ocupacion y factores situacionales que exacerban la ansiedad
escénica. El estresor situacional mas frecuentemente citado fue “el director de orquesta”. Asi
mismo, la percepcion de la misica como una ocupacion y la falta de progreso en la carrera
fueron temas relevantes. De los 20 musicos participantes, 16 sufrian formas muy graves de
miedo escénico. Se utilizé el método comparativo constante para contrastar los relatos con la
literatura relevante en el campo.

Asi mismo, Southcott & Simmonds (2008) exploraron la relacion entre el intérprete, la
audiencia y la transicion a los estudios superiores de musica como potencial desencadenante del
miedo escénico. Se utilizé un disefio de estudio de caso individual. La recopilacion de datos se
efectud a través de una entrevista semiestructurada y se procesé mediante el Analisis
Fenomenoldgico Interpretativo. Los principales resultados del estudio sefialan que la transicion
de la educacién secundaria a la terciaria puede ser un catalizador significativo en el inicio de la

ansiedad escénica. En esta transicion los musicos pasan de ser intérpretes de élite, a un sistema



que los lleva a reevaluar la auto estimacion de sus habilidades musicales, aunado a un cambio de
profesor quien demanda reaprender técnicas basicas que el estudiante creia dominadas. Ambas
situaciones podrian llevar a una pérdida critica de autoconfianza. Asimismo, insertarse en una
mayor poblacion de estudiantes despierta un sentido de competencia y lleva al cuestionamiento
de las aptitudes personales.

Montello (1989) basado en su trabajo con 20 musicos bajo un proceso de terapia grupal
orientado a la exploracion de experiencias vividas de ansiedad escénica musical, descubrieron
mediante analisis fenomenoldgico, ocho factores claves que contribuyen a la AEM. Estos son: a)
un “critico interno”, b) asociacion ambivalente con el instrumento primario, €) inadecuada
preparacion para la presentacion, d) falta de compromiso con la presentacion, e) voluntad
subdesarrollada y falta de concentracién relacionada con la presentacion, f) incomodidad para
compartir la propia musica con la audiencia, g) débil sentido del self, h) relacion ambivalente con
la audiencia.

Las perspectivas fenomenologicas han construido un corpus teérico desde la experiencia
evidente y originaria de la AE a partir de la suspension de toda interpretacion a priori. Esto ha
permitido el discernimiento de ciertas variables esenciales ligadas al ejercicio musical tanto en la
escena intrapersonal como publica. Ahora daremos un vistazo a aquellos factores bioldgicos y

médicos que se han planteado como correlatos fisioldgicos de la AEM.
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c) Perspectivas medicas y bioldgicas. Para quienes han trabajado desde esta orientacion
(Booth, 2007, Le Doux, 1996), es necesario reconocer una base bioldgica que pueda explicar
por qué algunas personas son mas vulnerables que otras ante los estimulos generadores de
ansiedad. Desde una perspectiva bioldgica, las respuestas propias al miedo escénico podrian
entenderse como “una combinacion de multiples factores genéticos y ambientales. Lo
hereditario no es el trastorno en si mismo, sino la capacidad o vulnerabilidad para
desarrollarlo” (Zarza, 2011).

En primer lugar, es pertinente considerar el sindrome de adaptacion general o reaccion
lucha o huida (fight or flight). Esta fue descrita inicialmente por Cannon (1929). Ante una sefial
de alarma, se interrumpe el balance entre el sistema simpatico y el parasimpatico. El sistema
simpatico del sistema nervioso prepara al cuerpo para luchar o huir. En contraste, el sistema
parasimpatico produce inmovilidad tonica, una serie de respuestas que se describen como
paralisis o “hacerse el muerto”. Cuando este patron de comportamiento ocurre en una
interpretacion musical se describe como panico escénico (Coyle, 2006). La cascada de activacion
de respuesta al estrés tiene su fundamento en el eje hipotaldmico-hipofisiario-adrenal (HPA),
responsable de la secrecidn de glucocorticoides (ACTH, CRH) como sefializacién ante un
peligro. Ante exposicion repetida y constante el eje HPA podria desensibilizarse
progresivamente ante ataques de panico (Graeff, & Zangrossi Junior, 2010). Las respuestas
anteriores tienen la finalidad de motivar respuestas defensivas como adaptacion a los peligros.
No obstante, es dificil desde un punto de vista médico, discernir una respuesta normal de una
patoldgica. Sobre esta consideracion, Kenny (2011) manifiesta que el miedo escénico ha recibido
poca o nula atencién como entidad especifica en las taxonomias diagndsticas. Cabe preguntarse

entonces si es una condicion Unica o una manifestacion de trastornos de ansiedad subyacentes u
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otras psicopatologias. A este respecto, localizar la ansiedad escénica dentro del espectro de las

categorias del Manual Diagndstico y Estadistico de los Trastornos Mentales IV TR resulta una

tarea compleja. Aquellos trastornos de ansiedad con definiciones y criterios concomitantes con el
miedo escenico son los siguientes: el trastorno de ansiedad generalizada, la fobia social

(trastorno de ansiedad social), la fobia especifica, el trastorno de panico sin agorafobia, el

trastorno obsesivo-compulsivo y la depresion (Kenny, 2011). Autores como Krueger, Watson &

Barlow (2005) sefialan que existe gran traslape entre las categorias anteriores y poca

confiabilidad para discernir diferencias individuales y severidad de sintomas.

Como se ha visto anteriormente, la nocion de un cuerpo bioldgico que se distingue por su
caracteristica de autopoiesis logra explicar la influencia de mecanismos fisioldgicos sobre las
expresiones psicosociales y viceversa. Este bucle entre respuestas somaticas y psicosociales
también ha sido objeto de estudio por parte de las perspectivas cognitivas, las cuales se resumen
en el siguiente apartado.

d) Perspectivas cognitivas. En el contexto de la ansiedad musical, la percepcion que tiene el
musico de si mismo es un elemento critico para un buen desempefio. Las cogniciones
negativas podrian tener un importante papel en la interrupcion de una buena interpretacion,
mas alla de los componentes fisioldgicos o conductuales (Bruce & Barlow, 1990). La
respuesta de activacion aparentemente esta ligada a las evaluaciones cognitivas del sujeto, las
cuales determinan su respuesta emocional subsecuente y afectan el desempefio dependiendo
de cdmo se interpretan por el ejecutante (Salmon, 1990).

Las dos cogniciones mas criticas para predecir la ansiedad musical en ejecuciones como

solista se relacionan con las consecuencias (ej. “‘con el minimo error me echaran de la escuela”,
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“mi carrera esta terminada”) y la probabilidad de evaluacion negativa (ej. “ellos esperan que
toque mejor de lo que puedo, se van a decepcionar”) (Osborne & Franklin, 2002).

El modelo de Barlow (2000) propone un grupo de tres vulnerabilidades que explican el
desarrollo de ansiedad o trastornos del &nimo. Estas son: a) una vulnerabilidad biologica
generalizada, b) una vulnerabilidad psicoldgica generalizada, ¢) experiencias especificas de vida
que establecen vulnerabilidades psicologicas especificas. Este modelo es ampliado luego por
Kenny (2009) para explicar los disparadores de ansiedad escénica en musicos y construir un
instrumento denominado el Kenny Music Performance Anxiety Inventory para valorar la
presencia de AE en musicos. Por otro lado, Papageorgi, Hallam, & Welch, (2007) en una
exhaustiva revision detallan los principales predictores de ansiedad escénica encontrados en
diversas publicaciones cientificas. Entre estas sobresalen:

i.  Factores que influyen en la susceptibilidad del ejecutante a la AE: género, edad,
diferencias individuales y factores de personalidad, ansiedad rasgo, ansiedad estado,
autoconcepto negativo, baja autoeficacia, sensibilidad a la evaluacion de otros,
expectativas de resultado negativo, calidad de las atribuciones de logro, experiencia de
presentacion limitada, experiencias previas y estrés ocupacional.

ii.  Factores que influyen en la eficacia de la tarea: preparacion inadecuada, aproximacion
superficial al aprendizaje, motivacion al logro relacionada con el temor al fracaso, alta
dificultad de la tarea y estrategias de afrontamiento de la ansiedad.

iii.  Factores relacionales con el ambiente de ejecucion: presencia del publico, percepcién de
alta exposicién de si mismo y condiciones insatisfactorias de presentacion.

Como se ha visto, las investigaciones cognitivas han partido del principio de que tenemos

recursos atencionales finitos para asignar tareas y la manera en que se distribuya la atencién



afectara el rendimiento. A su vez ha asignado un importante papel a los patrones de pensamiento
maladaptativos que preceden o intervienen en la AE. Ahora se daré paso a las perspectivas que

han buscado optimizar el desempefio musical en masicos.

e) Perspectivas de activacion y rendimiento. EIl objetivo de las teorias del rendimiento ha sido
asistir en el logro de niveles 6ptimos de desempefio musical (Kenny, 2011). Su aplicabilidad
se ha dado mayormente en el campo deportivo para el entrenamiento de atletas de élite.
Dentro de estas teorias destaca la Curva U Invertida de Yerkes & Dodson (1908). Esta ley
establece que un nivel moderado de activacion resulta en el mayor nivel de rendimiento. Una
activacion muy alta o muy baja perjudica el rendimiento. No obstante, existe gran
controversia alrededor de la transmision de estos enunciados ya que por un lado, la curva se
derivo de experimentos con ratones y no con humanos. Por otro lado, la relacion original
identificada en estos experimentos con ratones fue la relacion entre la fuerza del estimulo y la
velocidad de formacion de habitos en condiciones de estimulos de castigo.
Controversialmente, para los afios 1950s los investigadores extendieron estos resultados para
definir la relacion entre activacion y rendimiento (Kenny, 2011).

Por otra parte, Hanoch & Vitouch (2004) establecen que existen cuatro niveles diferentes
de activacion: simpatico (autonémico), atencional, electrocortical y conductual, cada uno con su
patrén de activacion distinto. La variabilidad de activacion afectara tareas de motora gruesa,
atencion, coordinacion, concentracion y musculatura fina, todas esenciales para la interpretacién
musical.

El conocimiento que se ha generado desde estas areas de estudio ha buscado proveer
herramientas para el mejoramiento del performance musical y no toma necesariamente como

premisa la disminucidn del estrés en ejecutantes, aunque esto pudiera ser un efecto colateral.
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Ahora daremos paso a las investigaciones realizadas en el campo nacional y sus alcances

generales.
2. Antecedentes nacionales

El tema de la ansiedad escénica ha tenido poca presencia y difusion en el ambito
académico nacional. Las principales investigaciones se han realizado como resultado de un
esfuerzo conjunto entre la Escuela de Artes Musicales de la UCR y el Programa de Musica,
perteneciente a la Escuela de Ciencias Sociales y Humanidades de la Universidad Estatal a
Distancia. Los estudios mas relevantes se presentan a continuacion:

Espinoza y Espinoza (2008), desarrollaron un “Manual para el manejo adecuado de
Ansiedad Escénica en los estudiantes de instrumento de la Escuela de Artes Musicales”.
Brevemente, ofrece algunas nociones sobre los origenes de la ansiedad desde el psicoanalisis, la
psiquiatria y la terapia cognitiva. EI manual consta de ejercicios de relajacion progresiva y
respiracion, identificacidn de distorsiones cognitivas, e imagineria, en su gran mayoria,
adaptados de un libro de Burns (1981).

Por su parte, Redondo (2007), se planteo en su tesis de licenciatura en masica, disefiar
una guia para la aplicacién de diversos métodos que contribuyan a vencer el panico escénico en
la interpretacién musical. La monografia consta de un compendio de técnicas de respiracion,
sugestion, visualizacion y relajacion como recurso para contrarrestar los efectos de la ansiedad
escenica.

Las propuestas anteriores constituyen una opcion extendida y viable para ayudar a
modular la variabilidad en las respuestas autondémicas del sistema simpatico y simultaneamente,
las estrategias descritas, ayudan a desviar la atencion del intérprete del monodlogo interior de la

duda y los pensamientos catastrofizantes que podrian ser prejudiciales en una presentacion. No



obstante, es pertinente hacer un ejercicio de precaucion en la aplicabilidad de formulas
generalizables para todo publico, las cuales traen consigo el soslayado imperativo de “estar bien”
al negar precisamente, la escucha de estos “monologos interiores”.

Como se ha visto anteriormente, se han hecho algunos esfuerzos incipientes a nivel
nacional para lograr responder a una creciente necesidad de informacion e instruccion sobre la
ansiedad escénica, pero es aun un campo de investigacion inexplorado en nuestro pais. Como
detalla Redondo (2007) “nuestras escuelas de musica adolecen de la informacion que nos
permita, desde que somos estudiantes alguna guia 0 método acerca de cdmo poder contrarrestarlo
o bien vencerlo. Cuando este se logra controlar, es por el esfuerzo del interesado” (p. 2). No
obstante, aun se carece de datos que permitan contextualizar el fendmeno en Costa Rica. No se
registran estudios de incidencia (valoracion epidemiolégica) que denoten un panorama
generalizado sobre la presencia de esta condicion, ni tampoco estudios que amplien la
comprension de la ansiedad escénica desde musicos costarricenses tanto en marcos académicos
como profesionales.

3. Discusién de antecedentes y perspectivas

A partir del recorrido por los diferentes antecedentes de investigacion se ha podido
reconocer que el tema en cuestion ha sido ampliamente investigado desde una diversidad de
abordajes. Por un lado, los antecedentes de corte psicoanalitico y psicodinamico muestran una
determinacion multiple para dar cuenta de motivos inconscientes que se expresan en una
diversidad de fendmenos. No obstante, esta expresion resulta cifrada para el mismo sujeto y
carente de sentido. En palabras de Kenny (2011), “tales conductas tienen un significado oculto
que debe ser descubierto, reexperimentado conscientemente, trabajado y entendido” (p. 110). Si

bien los antecedentes adelantan una reflexion critica desde elementos psicoanaliticos, estos son



de corte teodrico y generalizable en tanto abordan temas como el complejo de Edipo, el falo, la
castracion y el beneficio secundario de la enfermedad entre otros. Se ha suprimido la
singularidad para dar paso a explicaciones de tipo causal interesadas en precisiones
psicopatoldgicas.

Desde los estudios fenomenologicos, se ha logrado un acercamiento que privilegia la
experiencia vivida de la AEM vy los rasgos esenciales compartidos por grupos heterogéneos de
musicos. También se han explorado elementos de referente psiquico como la identidad musical,
la transmision generacional de los padres, las demandas del mundo académico musical, y
factores situacionales que contribuyen como desencadenantes de la AEM. Es importante recalcar
el trabajo de profundizacién de las experiencias de AEM a través del relato de los participantes;
esto como via para formular el conocimiento desde la misma voz de los masicos. Es decir, se
parte de un referente subjetivo que incorpora la historia singular y relacional del musico y
aquellos elementos desencadenantes de la AEM como puntos explicativos. Es imposible negar la
carga que tienen estos elementos en la AE. No obstante, este enfoque reconoce el caracter de
realidad como experiencia evidente donde los objetos se muestran de manera originaria o
patente. Sobre esta consideracion, se debe ser cauteloso en la construccion de factores
esencialmente desencadenantes y generalizables. Desde la escena del sujeto en psicoanalisis, no
siempre es tan identificable la realidad externa, factica, evidente o natural. La complejidad del
sujeto se resiste a formulas generales que puedan dar cuenta del malestar singular. Por ejemplo,
los aspectos psicoanaliticos de castracion y performance no son facilmente ubicables en una
lectura fenomenoldgica. Ciertamente prestaremos atencion a las contribuciones fenomenolégicas

para el presente estudio, mas no podemos asumir el caracter univoco del signo, es decir, se
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atenderda a esa polisemia del signo a la que el psicoanalisis presta especial atencion, aquello que
se moviliza a partir del significante y no el significado, tal como ocurre en la masica.

Por otra parte, las perspectivas biologicas ofrecen un vistazo a los diferentes mecanismos
fisiolégicos que subyacen en el mantenimiento de conductas adaptativas para la supervivencia
(respuesta lucha o huida). Sin embargo, estos mecanismos neuroendocrinos pueden llegar a
funcionar inadecuadamente o incluso deteriorarse, y por tanto generar reacciones desfavorables
para el desempefio 6ptimo. Desde el paradigma médico psiquiatrico, se ha expuesto la dificultad
para localizar y explicar satisfactoriamente a la AEM dentro de las categorias diagnosticas al
tomar como base los sintomas observables. Sin embargo, al enfocarse sélo en esta consideracion
sintomatica se excluye el contexto en el cual el sintoma ocurrid, la situacién, o los determinantes
relacionales de la conducta y la etiologia subyacente de los mismos (Kenny 2011). También es
importante considerar que aquellos sintomas problematicos bien podrian representar una
respuesta adaptativa un ambiente maladaptativo. Es indiscutible que exista un correlato
fisiolégico de la AEM, no obstante, sélo ha habido especial interés en reconocer y registrar la
intensidad del malestar de la AEM en el cuerpo y asi acercarlo a la categoria de patologia. Es por
tanto que se induce a cierta equiparacién de lo psicolégico con lo somatico. Se reconoce también
en la propuesta biomédica la dificultad de separar la respuesta normal de la anormal. Es decir, los
linderos se atraviesan indistintamente como suerte de una psicopatologia cotidiana ligada a la
profesion musical.

Desde otro punto, las teorias cognitivas se enfocan en el papel central etioldgico de las
cogniciones defectuosas como génesis y mantenimiento de la AEM. Sobre esta consideracion se

vierte el imperativo de ajustar o reestructurar aquellas cogniciones que no estan al servicio del



buen performance, méas no se hace una lectura de su instalacion inicial dentro de un contexto
histdrico y vivencial que acomparia al ejecutante.

Por ultimo, las perspectivas de la activacion y el rendimiento buscan caracterizar aquellos
factores y su relacion idonea, que contribuyen a un nivel de rendimiento éptimo. El aumento de
la competitividad y las expectativas de la interpretacion musical han llevado a gradualmente
mayores exigencias fisicas y emocionales de los musicos a edades mas tempranas (Liberman,
1991). Por ejemplo, cuando Tchaikovsky (1840-1893) escribid sus conciertos de violin y piano,
muchos musicos famosos de la época se reusaron a tocar sus obras, pues las consideraban
imposibles de interpretar. No obstante, hoy se consideran parte estandar de los repertorios de
pianistas y violinistas (Ericsson et al, 1993, citado en Kenny, 2011). Esta creciente demanda
interpretativa ha llevado a la implementacion de teorias del rendimiento para optimizar el
desempefio musical. Estas se diferencian de los modelos psicolégicos en tanto buscan maximizar
el rendimiento en vez de aliviar el estrés. Se cree a menudo que, una vez alcanzado un nivel de
interpretacion exitoso y confiable, se reducira entonces el distrés psicolégico. No obstante, este
no es siempre el caso (Kenny, 2011). Lo cual, lleva a considerar otras dimensiones mas alla de la
culminacion exitosa de la tarea. Es pertinente considerar la sostenibilidad de la importacion al
escenario musical de las teorias concebidas para el campo deportivo. Es importante reconocer
que ambas disciplinas, tanto la muasica como el deporte, atienden a demandas muy distintas.
Fundamentalmente, las teorias de rendimiento apuntan a la optimizacion en condiciones
competitivas. Si bien se ha introducido un nivel de competencia en el &mbito musical, este no es
el foco de las demandas estéticas y artisticas ligadas a la musica. El rendimiento atlético

comparte similitudes con el performance artistico, pero no se trata exclusivamente de la



transferencia de habilidades aprendidas durante la preparacion/entrenamiento al momento de la
presentacion final.

Como se ha observado, la ansiedad escénica es un fenémeno complejo y multifacético,
sobre el cual, se ha teorizado desde diferentes posturas epistemoldgicas. Se ha brindado aqui un
recorrido general que invita a reflexionar sobre factores situacionales, biolégicos, cognitivos y
somaticos que intervienen en la regulacion y mantenimiento de esta condicion. En el plano
nacional se ha identificado una mayor pregnancia a los paradigmas de corte cognitivo-conductual
y biomédico, los cuales se presentan como tratamientos de primera linea para la AEM. Sin
embargo, esta exposicion no consigue ser exhaustiva para abordar dinamicas méas profundas que
conciernen directamente al musico individual frente al acto de interpretar para un otro.

A través de la lectura minuciosa de los antecedentes se ha logrado identificar un vacio
teorico el cual concierne con la ausencia de una lectura que no se adscriba a un paradigma
médico, de la realidad, de la evidencia, o de la generalidad. Existe un vacio en términos de poder
incluir la singularidad psicoanalitica y se ha insistido en la consideracion de minimizar los
factores desencadenantes y aproximarse a una “cura” desde formulas generalizables. Si bien se
han considerado otras propuestas tedricas para el abordaje de la presente investigacién, un
analisis mas detallado conlleva hacer una eleccion tedrica y una renuncia de otras propuestas
para dar paso a una construccion del problema que englobe las dimensiones del sentido y la
subjetividad, lo estructural en el drama de la salida del sujeto a la escena musical.

Dada la dificultad que presenta el abordaje de tales aspectos desde los presupuestos antes
mencionados, es que se ha privilegiado una lectura desde el psicoanalisis como via de
acercamiento a aquellas encrucijadas ante las cuales el sujeto pareciera que se auto inmola frente

al aparente “éxito” o bien, ante el “fracaso”. A partir de trabajos anteriores elaborados desde el
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psicoanalisis, es posible identificar elementos que permiten formular una aproximacion teorica
que tome en cuenta particularidades del sujeto, tales como: la angustia de interpretar, el
narcisismo, la historia personal del musico, el significado de interpretar, el apartarse o no de los
encargos maternos/paternos, las expectativas o demandas del otro, el masico en la cultura, etc.,
las cuales apuntan a lo estructural del problema, aquello planteado como lo no-accidental. Estos
estratos no han sido considerados de forma protagonica en estudios previos internacionales y
mucho menos en investigaciones en Costa Rica, dada una tendencia cognitivo-conductual y
biomédica. No obstante, nos diferenciaremos de la dimension traumatica/fenomenolégico y/o
clinica/psicopatoldgica para abordar el tema en cuestion desde la problematizacion de un cierto
drama del sujeto en y frente al arte en el que repara el psicoanalisis freudiano, en general

alrededor del concepto de sublimacion.



I11. Marco Conceptual:
A. Caracteristicas de la ansiedad escénica musical

La curiosidad por entender la ansiedad escénica (AE) ha impulsado un importante
numero de estudios. Se estima que el 80% de todas las personas, experimentan ansiedad cada vez
que estan llamados a hacer alguna aparicién donde la atencion de un grupo de personas se centra
en ellos, ya sea en un juego de charadas, en una reunién del club, en un aula o en una convencion
de ventas (Plaut, 1990).

Pero ¢qué es esto de la ansiedad escénica? ¢Acaso el 80% de personas tienen alguna
condicion que deba ser tratada? ;O bien, sera que el 20% de personas restantes tiene un don
especial para manejarse en el escenario? No son preguntas sencillas de responder. Proporcionar
una definicion precisa de este fendmeno y lograr algin consenso entre las diferentes
comunidades cientificas ha resultado un reto continuo. Incluso los términos ansiedad escénica, o
panico escénico se utilizan indistintamente. No obstante, se adelantan algunos puntos a tomar en
cuenta.

En diversas publicaciones cientificas se ha acufiado el término Music Performance
Anxiety (MPA) para designar una serie de caracteristicas y sintomas que se desarrollan
juntamente con la ejecucién musical en situaciones de estrés. Kenny (2016) distingue cuatro

sistemas afectados por la ansiedad escénica musical:
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Tabla 1. Sistemas afectados por la ansiedad escénica musical.

Sistema Respuesta

Somético [Respuesta de lucha o huida] produce un rango de sensaciones
corporales que preparan el cuerpo para enfrentar el desafio
percibido: palpitaciones, sudoracion, sequedad bucal, temblores en
manos Y rodillas, voz temblorosa, dificultad para respirar, mareos,
nausea y presion en la vejiga.

Emocional Ansiedad, temor, panico.

Cognitivo Preocupacion, pavor, inatencion, distraccion, falta de concentracion,
pérdida de memoria.

Manifestaciones Errores técnicos, pérdida de memoria, interrupciones en la ejecucion,

conductuales evitacion de oportunidades de ejecutar.

Salmon (1990, p.3) define la ansiedad por ejecucion musical como “la experiencia de
aprension angustiosa persistente sobre y/o deterioro real de habilidades de ejecucion en un
contexto publico, a tal grado, que no se justifica dada la aptitud musical, entrenamiento y el nivel
individual de preparacion”. Segin Kenny (2011, p. 433), la ansiedad por ejecucion musical es “la
experiencia de aprension ansiosa marcada y persistente relacionada con la interpretacién musical,
la cual se manifiesta a través de combinaciones de sintomas afectivos, cognitivos, somaticos y
conductuales”.

La ansiedad ocurre en un continuo de leve a severa y se manifiesta de diferentes maneras,

las cuales se resumen a continuacion (Kenny, 2016):
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Tabla 2. Tipos de ansiedad

Adaptativa - el cuerpo se adapta a una situacién amenazante o desafiante al
incrementar el estado de activacion. Este tipo de ansiedad puede ser percibida como

emocion y puede mejorar el afrontamiento y el rendimiento.

Reactiva - resulta de la incapacidad real o percibida para satisfacer las demandas de la

situacion.

Maladaptativa - perjudica el pensamiento y la resolucion de problemas y tiene un

efecto negativo sobre el comportamiento o el rendimiento.

Patoldgica - la activacion ansiosa ocurre en situaciones en las que el individuo no
puede identificar la causa de la ansiedad. Este estado se refiere a menudo como

trastorno de ansiedad generalizada.

Sumado a lo anterior, Wesner, Noyes, & Davis (1990) y Kemp (1996) distinguen entre

ansiedad escénica facilitadora y debilitante de la calidad de la interpretacion, mientras que

Marten et al. (1990) identifican dos componentes distintos y parcialmente independientes:

ansiedad cognitiva y ansiedad somatica. Por otra parte, en la ansiedad cognitiva pueden surgir

pensamientos intrusivos tales como “;tendré el aprecio y el aval del piblico? ;y si se me olvida

una parte del repertorio o tengo alguna falla técnica? ¢seré expuesto como el fraude que temo

ser?” (Nagel, 1993). Salmon, Schrodt y Wright (1989) se refieren también a la ansiedad

anticipatoria, la cual es mayor en instrumentistas y cantantes con menor experiencia musical y la

cual, alcanza su nivel méximo durante la interpretacién. No obstante, el término panico escénico

resulta algo confuso y falaz. Como dice Nagel (1993): los musicos literalmente no le tienen

panico al escenario, tipicamente una plataforma elevada que usualmente se construye de madera

y clavos. Mas bien, el temor surge de lo que podria ocurrir mientras el musico esta tocando en el

escenario frente a un pablico (p. 492).



Como manifiesta Marinovic, (2006) en cualquier campo de la interpretacion artistica, se
reconoce la existencia de formas de ansiedad. No obstante, las personas con altos niveles de
AEM demuestran diferencias confiables en la forma en que piensan acerca de las situaciones de
ejecucidn en comparacion con las personas con bajos niveles de ansiedad. Estas se resumen a

continuacion (Kenny, 2016):

Tabla 3. Diferencias entre individuos con altos y bajos niveles de ansiedad musical:

Individuos con niveles altos (vs bajos) de ansiedad muestran:

e Expectativas negativas mas predominantes antes del evento.

e Sesgos negativos mas predominantes en las autoevaluaciones retrospectivas de la
ejecucion.

e Expectativa mas predominante que la ejecucion sera juzgada negativamente por los
examinadores/audiencia.

e Mayores preocupaciones sobre las consecuencias de una pobre ejecucion

e Mayor sensibilidad a los cambios y reacciones de los jueces y la audiencia.

¢ Incapacidad de obtener consuelo de la evidencia que han manejado la situacion
habilmente (Wallace & Alden, 1997).

Para efectos del presente trabajo interesa profundizar en aquellas formas de ansiedad que
perjudican el trabajo interpretativo y/o el bienestar del ejecutante. A saber: la ansiedad reactiva,
maladaptativa y patoldgica en contextos de ejecucion musical y tomar en cuenta aquellos
individuos que exhiban niveles altos de ansiedad musical segun los criterios antes expuestos en
la Tabla 3.

Por otra parte, la ansiedad por ejecucion no es una experiencia exclusiva de los musicos.
También se presenta en otras disciplinas como el deporte, el teatro, la danza o incluso en

individuos que no estan bajo el ojo publico pero que deben validarse frente a otros. Entre los
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artistas, los instrumentistas tienden a ser los méas afectados por la ansiedad escénica, seguido por
los cantantes, bailarines y actores (Marchant-Haycox & Wilson 1992).
No obstante, los musicos comparten dos caracteristicas especificas a saber:
i.  lagran mayoria comienza en la nifiez su entrenamiento de un instrumento que sera el
foco de su trabajo a través de la vida. Aproximadamente el 90% comienza antes de los 12
y cerca de la mitad (46%) comienzan a los 7 afios (Nagel, 1993, p. 492).
ii.  El desempleo en las artes es alto, el salario por lo general es inadecuado y muchos
musicos tienen puestos en trabajos con niveles considerablemente menores para los que
fueron entrenados (Nagel, 1993, p. 492).

Lo anterior lleva a considerar que, en un gran porcentaje, la eleccion vocacional de musicos
profesionales se gesta muy tempranamente en la vida. Cabe destacar que muchas veces son los
cuidadores primarios quienes inician a los nifios o nifias en la formacién musical y son los
promotores de una carrera artistica. Desde la nifiez, combinan el entrenamiento musical intenso y
las lecciones con la interaccion de figuras significativas. A medida que se avanza en el trayecto
personal y musical, pueden surgir interrogantes de cara a los procesos de individuacién los
cuales refieren a un progreso en la definicion de uno mismo en relacion con los otros. Las
carreras musicales, al tener la particularidad de comenzar muy temprano en la vida, pueden ser
objeto de mayor confusién en torno a una eleccion subjetiva. Esta confusion puede reflejarse en
temas como ansiedad musical entorno a la separacién de los padres (Gabbard, 1979) temor al
abandono por parte de los padres o madres quienes ya no son necesarios (Mahler, 1972), o bien
conflictos entre padres por la carrera musical del hijo (Nagel, 1993). Aunado a esto, la limitada
remuneracién a la que estan sujetos los musicos profesionales lleva a cuestionar si la eleccion

vocacional fue la mas apropiada tanto en los padres como los hijos.
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Por otro lado, es importante hacer énfasis sobre el valor que se le asignan a las
experiencias de AE. Como lo indica Kenny (2016) “la accion psicofisica de la ejecucion musical
activa un rango de emociones y disposiciones que alcanza hasta atras en la nifiez, asi como
adelante en futuras aspiraciones” (p. 85). El significado que se le atribuye a experiencias de
interpretacion negativa puede ser determinante para futuras actuaciones. Jinks & Lorsbach
(2003) sostienen que los estudiantes hacen juicios sobre cOmo van a rendir en un examen
basados en dos grupos de experiencias: como se desempefiaron en exadmenes similares en el
pasado y como aparenta ser la prueba en mano” (p. 336).

Kenny (2016) también argumenta que “muchos adolescentes experimentan vergiienza
sobre fracasos reales o percibidos, pero muchos arrastran el recuerdo traumatico consigo a lo
largo de la vida”. Es posible que quienes lo retengan no tuvieran adultos empaticos quienes
pudieran asistir al joven a metabolizar y neutralizar estos afectos perturbadores” (p. 86). Cémo se
procesan estos eventos adversos podria darnos una pista sobre las implicaciones en areas como la
motivacion y el sentido de logro. Pajares (2003) citado en (McPherson & McCormick, 2006)
sefiala la importancia que los maestros de musica “pongan atencion sobre la percepcion de los
estudiantes en cuanto a sus propias competencias, ya que existe evidencia que estas percepciones
predicen con precision su motivacién y futuras decisiones en cuanto al deseo de seguir
mejorando” (p. 337). Por lo tanto, es aqui donde se empiezan a dilucidar componentes ligados
exclusivamente con la subjetividad y el significado de los musicos entorno a sus elecciones de
vida e identidad que entran en juego con el quehacer musical.

Las precisiones anteriores tienen importancia para nosotros porgque ofrecen nomenclatura,
definiciones y caracterizaciones desde las cuales nombrar ese fendmeno (AEM) que

procuraremos analizar desde otro marco teoérico en el presente trabajo. Cabe sefialar que en las
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puntualizaciones presentadas se observa una prevalencia por describir y medir el fendmeno, sin

embargo, no se ofrece una definicién mas alla de la expresion en términos psiquicos o somaticos.

1. Sintesis de tratamientos de la ansiedad escénica musical

El foco de la investigacion y tratamiento de la ansiedad escénica ha girado
mayoritariamente en torno a la supresion de sintomas que podrian deteriorar la calidad de la
ejecucion musical. Grosso modo, los tratamientos psicoldgicos para el panico escénico? de los
cuales se hacen mencion en la literatura cientifica incluyen: las terapias de desensibilizacion
sistematica, (Appel, 1976, Reitman, 2001) la relajacion progresiva (Grishman, 1989,
Mansberger. 1988), el entrenamiento atencional (Steptoe & Fidler, 1987, Osborne & Franklin
2002), la inoculacion del estrés, el dialogo interno positivo y la imagineria (Meichenbaum,
1985), tratamientos basados en mindfulness (Chang et al., 2003), yoga (Khalsa et al., 2009),
musicoterapia (Youngshin, 2008, Montello, 1989) biofeedback (Thurber, 2007), la recuperacion
de recursos Ericksoniano (Richard, 1992), la hipnoterapia (Stanton, 1994), el Método Alexander
(\Valentine et al. 1995) y mas recientemente, el entrenamiento de exposicion a realidad virtual
(Bissonnette, Dubé, Provencher, & Moreno Sala, 2016) .

Por otra parte, es importante mencionar los tratamientos farmacolédgicos dado su creciente
uso entre musicos con panico escénico, en especial los betablogueantes. Algunos reportes (Nube,
1991) estiman que entre un 20% o 30% utilizan betablogqueantes para audiciones, recitales, o
interpretaciones muy demandantes. Como sefiala Tamargo, J. & Deplén (2011):

los bloqueantes de los receptores B-adrenérgicos (BBA) son un grupo de farmacos que

producen un bloqueo competitivo y reversible de aquellas acciones de las catecolaminas

mediadas a través de la estimulacion de los receptores B-adrenérgicos. En la actualidad

los BBA ocupan un importante papel en el tratamiento de diversos procesos
cardiovasculares (hipertension arterial, angina pectoris, arritmias, cardiomiopatia

2 Més adelante precisaremos si deben ser diferenciados los términos ansiedad o pénico escénico para esta
clasificiacion. En el uso coloquial son frecuentemente utilizados indistintamente.
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hipertroca, prevencion secundaria de la cardiopatia isquémica) y no-cardiovasculares
(ansiedad, glaucoma, migrana, hipertiroidismo, temblor) (p.11).

Algunos investigadores sefialan una relacion de costo beneficio con respecto al uso de
estos farmacos para el tratamiento del panico escénico. Packer & Packer (2005) argumentan que
pueden tener efectos adversos en otros componentes de la interpretacion como el control ritmico
y la conexion emocional con la musica. Sataloff et al. (2000) no recomiendan el uso en cantantes
o0 instrumentistas de viento ya que requieren un nivel de resistencia similar al de los atletas. El
esfuerzo respiratorio se ve a menudo perjudicado por los betabloqueadores.

Otros farmacos que se prescriben como tratamiento para el panico escénico incluyen los
inhibidores de la monoamino oxidasa (IMAQ), inhibidores selectivos de la recaptacion de
serotonina (ISRS), antidepresivos triciclicos, y las benzodiacepinas. Por ultimo, se encuentran las
sustancias auto administradas como el alcohol, la nicotina, la cafeina, el cannabis y los
compuestos utilizados en la medicina alternativa: pasiflora, hierba de San Juan, kava, el
aminodacido lisina, GABA y magnesio (Kenny, 2011).

Si bien existe una amplia gama de tratamientos, estos abordan especificamente la
reduccidn o supresion del sintoma. No obstante, presentan una carencia importante:

Los enfoques farmacoldgicos y a corto plazo, aunque brindan ayuda para algunas
personas en la forma de reduccion de los sintomas, no abordan la historia de vida del
artista y los conflictos inconscientes asociados con el apego, la separacion, el rechazo, la
rivalidad, la envidia, la pérdida y los afectos y fantasias que estos engendran. Estos
complicados, conflictos multi determinados pueden ser activados por la ejecucién publica

y la evaluacion de la audiencia (la cual tipicamente se anticipa como rechazo, repleto del
afecto de la verglienza) (Nagel, 2004, p. 39).

Mas alla del malestar percibido por el ejecutante en forma de manifestaciones
neurologicas, cognitivas, conductuales y/o somaticas es posible hacer lectura de esta condicion
desde otro lugar:

las teorias cognitivo-conductuales sostienen que las cogniciones negativas, irracionales y
disfuncionales predominan en el pensamiento de individuos que experimentan panico
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escénico (Ellis & Harper, 1975; Kendrick, Craig, Lawson, & Davidson, 1982;
Meichenbaum, 1977; Nagel, Mimle, & Papsdorf, 1989). Desde este enfoque, la ansiedad
escénica se conceptualiza como el problema en lugar de un sintoma de problematicas
subyacentes (Nagel, 1993, p. 494).

Esta premisa anterior es fundamental para introducir una lectura psicoanalitica de la
ansiedad escenica pues le presume una condicion de sintoma, ciframiento que apunta a un
sentido. Desde el desarrollo de la teoria y el tratamiento psicoanalitico, Sigmund Freud (1856-
1939) dio un giro transcendental en el entendimiento de las afecciones mentales y fisicas sin
causa organica aparente y cuyos tratamientos médicos habituales no surtian efecto alguno.

Freud (1916) sostuvo que “...la psiquiatria clinica hace muy poco caso de la forma de
manifestacion y del contenido del sintoma individual, pero que el psicoandlisis arranca
justamente de ahi y ha sido el primero en comprobar que el sintoma es rico en sentido y se
entrama con el vivenciar del enfermo. (p. 235)”

De la cita anterior es de suma importancia destacar dos elementos particulares: el sintoma
como portador de sentido y su inexorable conexion con una historia de vida. El sintoma, en este
caso la ansiedad escénica, tiene un sentido, inicialmente desconocido o bien enigmatico, y a su
vez, esta intrinsecamente enlazado con la vida del masico.

Aunado a lo anterior, la particularidad de que este sintoma se despliegue mas
definidamente en un contexto especifico previo, durante o después de la ejecucion musical y con
un pablico determinado, sugiere algo de la naturaleza del mismo:

La relacién entre artista y puablico forma el sustrato para el desarrollo de la ansiedad

escenica y refleja dindmicas subyacentes. El poder y la capacidad del pablico de instilar

fantasias y temores de recompensas o castigos se conceptualizan y se internalizan como
relaciones tempranas significativas con padres y figuras importantes. Los conflictos no
resueltos sobre estas relaciones permanecen inconscientes pero listos para emerger dada
la provocacion adecuada. Las experiencias infantiles y su significado intrapsiquico
afectan, no la presencia o ausencia del panico escénico, sino la severidad de la respuesta
del individuo a presentarse en publico. Para muchos artistas, estar en el escenario y ser el

foco de atencion seria el catalizador para activar estos eventos psiquicos reprimidos
(Nagel, 1993, p. 495)



Esta lectura de Nagel es una de muchas posibles dentro del abanico de respuestas al
panico escénico. Es necesario recordar la singularidad de la conformacién del sintoma y el caso
por caso. No obstante, describe la complejidad y multidimensionalidad de la ansiedad escénica y
a su vez incorpora la dimension psiquica como elemento fundamental a tomar en cuenta, algo
que obviamente, no podria quedar fuera de una tesis de psicologia. Es decir, hacerle un lugar a la
compresion psiquica, la cual es tan proclive a ser explicada desde otros lugares.

Sobre los tratamientos antes mencionados, llama la atencion el afan rectificador del
padecimiento sin encontrar encrucijadas interesantes para pensarlo mas alla de su presencia en la
fisiologia. Esto nos lleva a considerar la posibilidad de que los abordajes actuales son parciales o
insuficientes, pues no consideran significados profundos para el sujeto, ni los conflictos de orden
intrapsiquico que pudieran afectar la presentacion musical. A este respecto, el psicoanalisis ha
buscado teorizar sobre estas interrogantes y se propone como una via plausible para explorar
estas dimensiones.

Las anteriores observaciones bien podrian pensarse mas proximas a una justificacion o
parte de los antecedentes. No obstante, se ha decidido incluirlas aqui porque revelan algo de un
vacio de teorizacion que sentimos existe a proposito de “eso ”, que no se tiene mayor problema
en nombrar (AEM), mas alla de su consideracion descriptiva. Es claro que existe una produccién
en torno al control y la rectificacion de las manifestaciones somaticas y psiquicas, mas no un
reparo en la dimension del conflicto subjetivo que las acompafia. Sobre esta linea, en el siguiente
apartado se presentan algunas coordenadas de lectura que ofrece el psicoanalisis para el abordaje

del problema en cuestion.
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B. Lugares para la ansiedad escénica en la teoria psicoanalitica

El término ansiedad escénica como tal, no responde tradicionalmente a una reflexion
estructural del sujeto, sino a una tradicion que parte de la creacion de trastornos focales a ser
tratados. Si bien la nomenclatura o categoria no es propia del psicoanalisis, considero pertinente
hacer una “importacion del concepto” en términos de Feyerabend (1986) con el fin de pensarlo
desde otro lugar. Para ello se echard mano de algunos conceptos del psicoanalisis que guardan
relacion con conceptualizaciones propuestas en el apartado de los antecedentes.

1. El inconsciente: la extrafieza que me habita. {Das Unbewusste}: Quizas este sea uno de
los conceptos mas trascendentales de la teoria psicoanalitica y uno de los advenimientos mas
notables de la obra de Freud, a tal punto que es inimaginable una propuesta que se
autodenomine psicoanalitica sin que exista una estrecha remision a la idea de inconsciente.
En sentido amplio, el inconsciente freudiano se conceptualizé tempranamente como “uno de
los sistemas definidos dentro del marco de la primera teoria del aparato psiquico constituido
por contenidos reprimidos, a los que ha sido rehusado el acceso al sistema preconsciente-
consciente por la accion de la represion” (Laplanche & Pontalis, 2004, pag. 193). Aqui
“contenidos” se entiende como representantes de las pulsiones (situadas en el limite entre lo
somatico y lo psiquico) regidos por mecanismos especificos como la condensacion y el
desplazamiento y catectizados de energia pulsional, los cuales buscan un retorno a la
conciencia, pero s6lo pueden encontrar accesos en la formacién de compromiso después de
atravesar las deformaciones de la censura (Laplance & Pontalis, 2004). Estas formaciones
incluirian los suefios, los chistes, los actos fallidos y el sintoma. Desde una descripcién
caracteroldgica:

el inconsciente no conoce el tiempo (quedan abolidas las diferencias
pasado/presente/futuro), la contradiccion, la exclusion inducida por la negacion, la



alternativa, la duda, la incertidumbre, ni la diferencia de los sexos. Sustituye la realidad
exterior por la realidad psiquica. Obedece a leyes propias que ignoran las relaciones
I6gicas conscientes de no-contradiccion y de causa a efecto que nos son habituales. Una
inscripcion inconsciente puede persistir y revelar haber estado siempre activa, a
posteriori, resurgiendo en forma disfrazada (Kaufmann, 1996).

Mas tarde, Freud reestructura su teoria inicial e introduce el marco de la segunda topica (Ello,
Yo, Superyd). Aqui lo inconsciente no es propio de una instancia particular, ni de lo reprimido,
sino que puede incluir contenidos adquiridos por el individuo, incluso de origen filogenético. De
esta manera el inconsciente pasa a la forma de atributo. Estructuralmente es integrado al Ello
deposito pulsional de ser, a una parte profunda del yo, préxima al Ello y también al superyo.
Como sefiala Assoun (2003), “lo inconsciente freudiano rompe simultaneamente con la idea de
primacia de la conciencia — consciencialismo determinante en la tradicion psico-filosofica desde
Descartes y con la nocién de un Inconsciente principio”. Lo cual pone de manifiesto la idea de
un sujeto dividido, en contradiccién y que no esta en pleno gobierno de si por medio de la
voluntad y la autoconciencia: “el yo ya no es amo de su propia casa” dird Freud. Es decir, se
introduce una idea de “extrafieza o ajenidad intrasubjetiva” o la “inescapable otredad que habita
en nosotros” (Waldenfels, 1997 citado en Gros, 2017). En este sentido Freud no dudara en hablar
de la tercera herida narcisista a la humanidad partir de la Teoria del Inconsciente®.

Para efectos de este trabajo, este concepto es una coordenada fundamental que guio el
proceso de entrevistas y su posterior lectura, pues pone especial cuidado sobre aquellos
elementos que entrarian en resonancia con el atributo de inconsciente y los cuales tienen una
injerencia en la performatividad. Es decir, se trata de rescatar aquellos aspectos inconscientes
que han permanecido paralelamente a la ejecucion y que incluso de alguna manera constituyen la

otra dimension oculta del ejecutante, la cual se entreve en el discurso del otro.

3 Freud (1992). Una Dificultad del Psicoanalisis. Obras Completas Sigmund Freud (Vol. XVIl), p. 133. Amorrortu
editores, Buenos Aires.
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2. La angustia: un afecto que no miente. {Angst}. Freud (1916/1992) primeramente hace una
distincion entre dos tipos de angustia a saber, la realista {Realangst} y la neurotica
{neurotische Angst}: “peligro realista es uno del que tomamos noticia, y angustia realista es
la que sentimos frente a un peligro notorio de esa clase. La angustia neurdtica lo es ante un
peligro del que no tenemos noticia” (p. 154).

Para aclarar el proceso que sigue la angustia, Freud (1916/1992) sefiala dos tiempos:
primeramente, el apronte para el peligro, exteriorizado en un aumento de la atencion sensorial y
en una tension motriz. Consiguientemente, la realizacion de la accion motriz ya sea esta huir,
defenderse o atacar. El curso mas adecuado seria limitar el desarrollo de la angustia a una mera
sefal, para luego dar paso a la accion motriz cuanto antes. No obstante:

si la angustia alcanza una fuerza desmedida, resulta inadecuada en extremo: paraliza toda
accion, ain la de la huida. Por lo comun, la reaccion frente al peligro consiste en una

mezcla de afecto de angustia y accion de defensa. EI animal aterrorizado se angustia y
huye, pero lo adecuado en ese caso es la «huida», no el «angustiarse» (p.358).

Este proceso contra un peligro externo es también analogo a un peligro interno en el cual el
yo busca resguardarse de un peligro pulsional. Freud (1916/1992) dira: “asi como el intento de
huida frente al peligro exterior es relevado por la actitud de hacerle frente y adoptar las medidas
adecuadas para la defensa, también el desarrollo de la angustia neur6tica cede paso a la
formacion de sintoma, que produce una ligazén de la angustia (p.369). Es pertinente agregar aqui
que “la exigencia pulsional a menudo s6lo se convierte en un peligro (interno) porque su
satisfaccion conllevaria un peligro externo, vale decir porque ese peligro interno representa uno
externo” (Freud 1926/1992, p. 157).

El momento de la paralisis y el silencio, caracteristicos de formas mas extremas de
ansiedad escénica, revelan estados de tension motriz, atencion sensorial y afecto de angustia

importantes, concordantes con las definiciones anteriores. La imaginada reaccion de la audiencia
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ante la presentacion del masico representa una amenaza potencial que enciende el desarrollo de
la angustia, incluso horas o dias antes de la presentacion. Ante tal sefial desmedida de angustia
pueden variar las reacciones desde huir del escenario, aunque esta no es una accién que goce de
aprobacion en condiciones habituales, hasta paralizar toda accion motriz, analogo a la tanatosis,
respuesta defensiva de “hacerse el muerto”. Ahora bien, el concepto de angustia nos invita a
preguntar ¢cuales sefiales de peligro o amenaza movilizarian tales respuestas defensivas entorno
a la ejecucion musical? Esto atafie directamente sobre los significados individuales que se
adjudican a los diferentes elementos de la presentacion, por lo cual, este sera un punto de alta
relevancia en la presente investigacion.

Por otra parte, es sabido que existe cierta ambivalencia e imprecision para nombrar el
estado que caracteriza al panico, miedo o ansiedad escénica. Freud (1916/1992) hace una
aclaracion con respecto a los términos angustia, miedo y terror:

Creo, tan solo, que «angustia» se refiere al estado y prescinde del objeto, mientras que
«miedo» dirige la atencién justamente al objeto. En cambio, «terror» parece tener un
sentido particular, a saber, pone de resalto el efecto de un peligro que no es recibido con
apronte angustiado. Asi, podria decirse que el hombre se protege del horror mediante la
angustia (p. 360).
Més adelante, Freud (1926/1992) expone dos caracteristicas situacionales de la angustia: la
situacion traumatica, aquella de desvalimiento vivida y la situacion de peligro aquella expectante
de peligro y donde se da la sefial de angustia. “La angustia es entonces, por una parte,
expectativa del trauma y por la otra, una repeticion amenguada de é1” (p.155).
Por tanto, funcionalmente, la angustia se genera como reaccion frente a un estado de peligro y se
reproduciré regularmente cuando un estado semejante vuelva a presentarse. Es posible destacar
la importante funcion de expectativa y sefializacion de la angustia tanto de peligros externos

realistas como de peligros internos. Traducido a un contexto de ejecucion musical, estos mismos

elementos actuan sobre expectativas de resultados tanto positivos como negativos y preparan al
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sujeto para hacerle frente a una tarea. Es preciso ejercer cautela sobre el significado que se le
adjudica al resultado en cuestion, pues para cada individuo, podria tener un sentido diferente y
consecuencias ulteriores distintas. No obstante, en la ansiedad escénica grave se moviliza un
afecto de angustia mucho mayor al que se considera adaptativo para hacer frente a la demanda de

presentacion, y por lo cual, se perjudica el desenvolvimiento de ésta.

3. Hacer del miedo escénico un sintoma y no un epifenomeno. El arte podria pensarse como
un espacio particularmente abierto y sensible al advenimiento del sujeto, para quien no esta
garantizado el lugar de la existencia psiquica y subjetiva. El problema del ser es un problema
real y se lo juega en todo lo que hace. Esto no atiende a una reflexion especulativa o
filosofica, sino que aparece en el conjunto de las experiencias de la vida cotidiana en las que
el sujeto “sale a escena”. El sufrimiento con frecuencia tiene una condicion sintoméatica que
habla de las encrucijadas dificiles del ser, las cuales muestran cierta precariedad del yo en el
que podriamos reconocer ante todo una “funcion de desconocimiento” (Lacan, 1981, p. 249).

El psicoanalisis, de consideracion freudiana, le ha dado una importancia preponderante al
sintoma. Sin embargo, rechaza, al mismo tiempo, la realizacion de una clinica del sintoma. Esto
por cuanto el sintoma es una expresion del conflicto y muestra una solucion de compromiso
entre la realizacion de la satisfaccion pulsional y la defensa frente a esa satisfaccion (Freud,
1916/1992, p. 368). Por otra parte, el sintoma es fundamental, no para su cura, sino para su
lectura. Contrario a otras posturas descritas anteriormente, el psicoanalisis no busca el abordaje
terapéutico frontal del sintoma ni la normalizacién o adaptacion del individuo, sino darle cabida
a ese “innombrable”, a eso que el sujeto no puede recuperar de si mismo. No nos adelantaremos
a decir de esto que todo problema de interpretacion musical sea un sintoma (no caeremos en los

problemas que Freud nos adviertiera de hacer psicoanalisis silvestre), pero si apostaremos a
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hacer de esa dificultad de interpretacion una lectura sintomatica (signo como expresion de algo

mas). No obstante, es posible apuntar ciertos elementos especificos que ayudan a esclarecer el

sintoma, a saber:
En psicoanalisis, el sintoma designa una formacidn inconsciente que da testimonio de un
conflicto, pero también de su elaboracion simbdlica y, por lo tanto, es el signo de un
conflicto. El sintoma es, por consiguiente, “sintoma de sufrimiento” (Leidensymptom),
pero realiza como formacion reactiva, formacion de compromiso y formacion de
sustituto, en relacion con la pulsion, una cierta ganancia de placer. Existe un “beneficio
del sintoma” primario, el que consiste en evitar el enfrentamiento directo del conflicto y

“secundario (s)”, en la medida en que, una vez instalado, el sintoma puede representar
una “renta de invalidez” (Assoun, 2003, p.70).

En concordancia con los antecedentes de Weisblatt (1986) y Nagel (1990) se puede
reconocer una naturaleza de conflicto en la ansiedad escénica, quizas ligada a una nocién mas
patologizante en términos freudianos clasicos. No obstante, interesa también resaltar la nocion
de aquellas instancias donde se presenta una formacidn inconsciente con estructura de un
sintoma (formacion sustitutiva) donde muestra puntualmente, algo de la organizacién psiquica
del sujeto. Tal es el caso del chiste, los suefios o los actos fallidos; fendmenos descritos en el

trabajo de Freud (1901/1992) Psicopatologia de la Vida Cotidiana.

Por otra parte, es pertinente presentar una diferenciacion entre inhibicion y sintoma: “habla
de inhibicion donde esta presente una simple rebaja de la funcién, y de sintoma, donde se trata de
una desacostumbrada variacion de ella o de una nueva operacion” (Freud, 1926/1992, p.83). En
el caso de la inhibicidn, esta corresponde a una limitacion funcional del yo y puede deberse a
multiples causas y varios mecanismos de renuncia a la funcion” (en extremo, renunciar a la
funcion musical tal cual). Estas inhibiciones especializadas “se producen manifiestamente al
servicio de la autopunicion; no es raro que asi suceda en las actividades profesionales. El yo no

tiene permitido hacer esas cosas porque le proporcionarian provecho y éxito, que el severo
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supery0 le ha denegado. Entonces el yo renuncia a esas operaciones a fin de no entrar en
conflicto con el superyd” (Freud, 1926/1992, p. 85-86).

En suma, “muchas inhibiciones son, evidentemente, una renuncia a cierta funcion porque a
raiz de su ejercicio se desarrollaria angustia (Freud, 1926/1992, p.84). Por ende, en términos
generales, el sintoma tiene una funcion defensiva del yo frente a una mocion pulsional del ello.
El desarrollo de angustia juega un papel muy importante, pues introduce la formacion del
sintoma y esta tiene el efectivo resultado de cancelar la situacion de peligro. Ademas, posee dos
caras:

una, que permanece oculta para nosotros, produce en el Ello aquella modificacion por
medio de la cual el yo se sustrae del peligro; la otra cara, vuelta hacia nosotros, nos

muestra lo que ella ha creado en remplazo del proceso pulsional modificado: la
formacion sustitutiva (Freud, 1926/1992, p.137).

Por otro lado, en el afan del yo por incorporar el sintomay en la fijacion de este, el yo
intenta sacarle la maxima ventaja posible: “puede ocurrir que la existencia del sintoma estorbe en
alguna medida la capacidad de rendimiento, y asi permita apaciguar una demanda del supery6 o
rechazar una exigencia del mundo exterior” (Freud, 1926/1992, p.95). Esto es lo que se conoce
como ganancia (secundaria) de la enfermedad.

Las dos caras del sintoma, descritas antes, remitiran posteriormente a los trabajos de
Jacques Lacan, bajo la forma de significante y signo. En la cara signo, es “algo para alguien a
quien hace signo de alguna cosa” (Lacan, 1993, pg. 4). Es decir, el signo es algo que representa
(un objeto) para alguien que lo interpreta.

En su aspecto significante, “es considerado un acontecimiento del cual no controlo ni la
causa, ni el sentido, ni la repeticion” (Nasio, 1992, pg. 25). Lacan sostiene que hay un orden de

significantes puros que existen anterior a los significados. Estos remitiran a la estructura del

41



inconsciente. Ambas caras del sintoma denotan por un lado, una cara visible en su naturaleza de
signo y por el otro, aquello oculto, significante inconsciente del cual deviene.

En tanto su naturaleza conflictiva y de compromiso, el sintoma busca situarse como
recurso tanto para el yo, como para el inconsciente: “si bien para el yo el sintoma significa
padecer a causa del significante, para el inconsciente, en cambio, significa gozar de una
satisfaccion, ya que el sintoma es tanto dolor como alivio” (Nasio, 1992, pg. 32). Esto atribuye a
una reduccion de la tension en el sentido planteado en el texto de Freud Mas Alla del Principio
del Placer (1920/1992). Sobre esta nota, ahora daremos paso a la introduccion del concepto de

goce.

4. El goce: lo real de la musica. {jouissance} Este concepto parte de las consideraciones de
Freud (1920/1992) en torno a la tendencia, méas no imperio, del principio del placer como
regulador del aparato animico. Coexisten también “otras fuerzas” que contrarian este
principio e incluso, constantemente invitan a transgredirlo: El principio de placer funciona
como un limite al goce. Es una ley gque le ordena al sujeto "gozar lo menos posible".

Al mismo tiempo, el sujeto intenta constantemente transgredir las prohibiciones impuestas

a su goce, e ir "mas alla del principio de placer”. No obstante, el resultado de transgredir el

principio de placer no es mas placer sino dolor, puesto que el sujeto s6lo puede soportar una

cierta cantidad de placer. Mas alla de este limite, el placer se convierte en dolor, y este "placer
doloroso™ es lo que Lacan denomina goce. "El goce es sufrimiento™ (Seminario 7, 184). El
término "goce" expresa entonces perfectamente la satisfaccion paradojica que el sujeto obtiene
de su sintoma o, para decirlo en otras palabras, el sufrimiento que deriva de su propia

satisfaccion (Evans, 1996, pg. 103).



Lo anterior describe del lado del sintoma, lo que Freud (1926/1992, pg. 107) denomina
como “las satisfacciones, que burlan toda defensa”, o bien, la “repeticion ligada a una ganancia
de placer de otra indole, pero directa” (Freud, 1920/1992, pg. 16). Braunstein (1990) dira que
este goce “comanda a un retorno incesante de excitaciones indomables, una fuerza constante que
desequilibra, que sexualiza, y que hace del sujeto un deseante y no una maquina refleja” (p.25).
Es un “exceso de excitacion y carga que rebasa las representaciones de los significantes...un
hoyo en lo simbolico que marca el lugar de lo real insoportable” (p. 26).

Asi mismo, la musica tiene un singular atributo de convocar este goce, tanto en el pablico
como en el intérprete. Singular en cuanto el registro o el lenguaje musical “lleva lo real consigo”
(Rosset, 2007). Goce que se refleja en el éxtasis del intérprete, en el que se puede ver tanto su
entrega al mismo, como el temor a ser su presa:

También, el goce es aquello que suele oponerse a la palabra, al discurso, es una vivencia
corporal que clausura el costado discursivo de la existencia, para el goce, tanto como para

lo real, las palabras sobran o faltan. Siendo asi, el goce musical, tanto como cualquier
otro goce, es algo que “colma” y que en el extremo angustia, petrifica (Larrauri, 2011,

pg. 3).

Rosset (2007) dira que la musica “viene a satisfacer y colmar tanto la expectativa
intelectual como los apetitos del cuerpo” (pg. 102). Més atn, la musica es “irrupcion de lo real
en estado bruto, sin posibilidad de acercamiento por medio de la representacion: tal es el efecto
musical y la razon de su potencia particular” (Rosset, 2007, pg. 73).

La introduccidn del concepto de goce, el cual sera discutido en el interior de este trabajo,
abre un campo de discusion que permite pensar los problemas del empuje pulsional mas alla de
su represion y su aparicion en el sintoma. Permite problematizar si la puesta en escena musical
solo puede ser objeto de represion o supresion de la experiencia de goce, 0 si hay otros caminos
para incluir aquello que escapa la logica del simbolo y se hace visible en la paralisis de la AEM o

bien en otras producciones logradas. También se procurara estudiar aquellas marcas del goce que
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comprenden aspectos como la auto punicion, el auto sabotaje, la prohibicion del éxito o el

fracaso.

5. El superyd: mi peor critico. La nocion de un “critico interno” presentado en los trabajos
de Montello (1989) o bien, la premisa de cogniciones negativas en los estudios de
Osborne & Franklin (2002) como elemento clave de la AEM, o el caracter punitivo de
ciertas defensas ante deseos exhibicionistas descritas en Gabbard (1983), conduce a
considerar esta instancia critica, descrita inicialmente por Freud (1923/1992). En sintesis,
se definiria como:
una de las instancias de la personalidad, cuya funcion es comparable a la de un juez o
censor con respecto al yo. Freud considera la conciencia moral, la autobservacion, la
formacion de ideales, como funciones del superyd. Clasicamente el superyd6 se define
como el heredero del complejo de Edipo; se forma por interiorizacion de las exigencias y

prohibiciones parentales...El superyd aparece entonces como una instancia que encarna
una ley y prohibe su transgresion (Laplanche, Pontalis, & Lagache, 1996, pgs. 419-420).

Ahora bien, las funciones de autocritica, conciencia moral, vigilancia y actividad censora
(Freud, 1930/1992) corresponden a una definicion clésica del superyé-conciencia. No obstante,
se habla también de otra categoria mas cercana al mundo del Ello: el superyd-tiranico.

El ello es totalmente amoral; el yo se esfuerza en ser moral y el supery6 puede ser
“hipermoral” y volverse tan cruel tnicamente como puede serlo el ello... Lo que ahora
gobierna en el superyé es como un cultivo puro de la pulsion de muerte, que a menudo

logra efectivamente empujar al yo a la muerte, cuando el yo no consiguié defenderse
antes de su tirano mediante el vuelco a la mania (Freud, 1923/1992, pg. 37, 54).

El superyo6-tiranico se caracteriza por la crueldad y ferocidad de sus mandatos, propios de la
pulsion de muerte, que ordena a “infringir todo limite y alcanzar lo imposible de un goce
incesantemente sustraido” (Nasio, 1996). Lacan (1981, pg. 11, S20) dira: “el supery¢ es el
imperativo del goce: jGoza!” Es una instigacion a violar toda prohibicion e ir mas alla de todo
placer. En esta dimension: “el supery6 tiene relacion con la ley, pero es a la vez una ley

insensata, que llega ser el desconocimiento de la ley (Lacan, 1981, pg. 161, S1).” No obstante,
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como sefiala Nasio (1996) emerge una paradoja singular, “por un lado, el superyo restringe el
goce y por el otro, goza de ejercer la interdiccion”.

De la anterior definicion, es llamativa la funcion auto-censuradora, los autorreproches, la
naturaleza vigilante que acompafa en un mayor o menor grado las ejecuciones en publico.
Quizés la frase de Robbie Williams, exitoso cantante britanico de rock pop, ilustra mejor este
punto: “soy mi peor enemigo y critico” (Otero, 2011). Sobre esta consideracion, observamos un
yo divido, en contradiccion, en dos lugares distintos, como denotan las coordenadas del yo y el
superyo.

Bajo esta premisa, el presente estudio busca un acercamiento a las marcas e inscripciones
culturales en el musico, por medio de la exploracion de este concepto. El superyd tiene que ver
con el proyecto cultural que aboga por la instalacion de una ley y el malestar de la renuncia
pulsional por sometimiento a esa misma ley. En el conflicto neurdtico la represion ya no
necesitara de esa escenificacion exterior porque la instancia que velaria por la represion ya ha
sido incluida en el sujeto y comanda las vias del goce y el deseo. En suma, el superyo es
justamente una expresion de una marca de la cultura en el sujeto y sera de interés para este
estudio localizar sus trazos en lo que concierne a la interpretacion musical. Por otra parte,
introducir la dimension del supery0 lleva a la consideracion de una instancia que abre y clausura
posibilidades, ademas de ser lugar de una tensa negociacion que se inscribe en el drama mismo

de la neurosis.



6. Lasublimacion: una experiencia limite. Este concepto muy central del psicoanalisis, sin
bien, no tan elaborado por la dominancia del tema clinico (Kaufmann, 1996), constituye una
herramienta teorica fundamental para el abordaje de las realizaciones de “ciertos tipos de
actividades sostenidas por un deseo que no apunta, en forma manifiesta, hacia un fin sexual”
(Laplanche, Pontalis, & Lagache, 1996, pg. 362), sean estas creaciones artisticas, literarias,
cientificas y/o deportivas a las cuales la cultura les otorga gran valor social.

La hipotesis de la sublimacion responde en un principio, a la necesidad de dar cuenta sobre el
origen sexual del impulso creador del hombre y la mujer. Por otro lado, ha de entenderse como
“un medio de atemperar y atenuar la excesiva intensidad de la energia de las fuerzas sexuales y
agresivas, es decir, como via defensiva del yo que se opone a la descarga directa y total de la
pulsion” (Nasio, 1996). Desde el punto de vista descriptivo Freud (1914/1992) entiende la
sublimacion como “cierto tipo de modificacion del fin y de cambio de objeto, en el cual entra en
consideracion nuestra valoracion social”. Lo anterior, haria referencia a “un fin muy alejado de la
satisfaccion sexual” (Freud, 1914/1992). Para que esta operacion ocurra, es necesario la
intervencion de la dimension narcisista del yo, la cual consigue un abandono de los fines
sexuales o una desexualizacion. Freud (1916/1992) dira que: “los impulsos sexuales son aqui
objeto de una sublimacidn; esto es, son desviados de sus fines sexuales y dirigidos a fines
socialmente mds elevados, faltos ya de todo caracter sexual”. Por tanto, la desexualizacion se
dirige al objeto y no a la pulsién en si.

Conviene aclarar que la sublimacion es un trabajo necesario ante la denegacion de la satisfaccion

pulsional tal cual, por cuanto la cultura no considera admisible tales caminos. Sobre esta

consideracion Freud (1916/1992) dira que:

la sublimacion es un destino de pulsion forzosamente impuesto por la cultura...y no
puede soslayarse la medida en que la cultura se edifica sobre la renuncia de lo pulsional,
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el alto grado en que se basa, precisamente en la no satisfaccion (mediante sofocacion,
represion o /qué otra cosa?) de poderosas pulsiones” (p. 96).

Esta renuncia, o bien satisfaccion sustitutiva, vendria a ser “un rasgo particularmente
destacado del desarrollo cultural; pues posibilita que actividades psiquicas superiores —
cientificas, artisticas, ideoldgicas— desempefien un papel tan sustantivo en la vida cultural”
(Freud, 1930/1992, p. 96). En suma, la sublimacién no corresponde a una satisfaccion directa de
la pulsion, sino a una satisfaccion parcial por la via que ofrece la cultura. Sobre esta
caracteristica puntual se podria pensar que la cultura en sus multiples representantes
(instituciones, leyes, ideologia, etc.) es la Gnica opuesta a la satisfaccion plena de la pulsion
sexual. En un principio, las diversas prohibiciones culturales marcan caminos admisibles e
inadmisibles o, en otras palabras, designan objetos a los cuales atribuyen mayor o menor valor
social. No obstante, Freud distingue otra cualidad intrinseca de la pulsion sexual que dificulta
apuntar a una plena satisfaccion. Sobre este aspecto, sefiala que "muchas veces uno cree discernir
que no es solo la presion de la cultura, sino algo que esta en la esencia de la funcion (sexual)
misma, lo que nos deniega la satisfaccion plena y nos esfuerza por otros caminos” (Freud,
1916/1992).

Este sefialamiento relativo a la “naturaleza” de la pulsion, apunta finalmente a los limites
que le impone el orden de la representacion, por cuanto, el ser humano esta inserto en la cultura,
y no opera fuera de un orden simbdlico. Gerber (2001) amplia sobre este aspecto

la sublimacion no seria entonces un simple cambio de objeto o de meta de la pulsion

sexual, porque lo que define a ésta es precisamente la ausencia de tal objeto o meta

connaturales con la consiguiente insatisfaccion que esto implica para el sujeto. Es mas
bien el modo mismo de existencia de la sexualidad en el ser humano, mas alla de su
dimension puramente bioldgica, en tanto es sexualidad sometida al lenguaje y al orden

simbolico lo que hace de ella erotismo, tal como lo sefiala Octavio Paz: "el erotismo no es
mera sexualidad animal: es ceremonia, representacion (p. 4).
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Por otra parte, el gran valor social que se le adjudica a la creacion artistica o intelectual
dentro de la cultura no responde exclusivamente a una exigencia del orden pragmatico, ni de
eficiencia, ni a una utilidad social determinada. Propiamente, la produccion artistica no puede ser
medida por criterios de eficacia, de funcionalidad o ganancia. Estos productos, por el contrario,
responderian “a ideales sociales que exaltan nuevas formas significantes...el ideal del yo
(instancia del supery0), exalta, guia y enmarca la capacidad plastica de la pulsion” (Nasio, 1996).

Cabe destacar que el concepto de sublimacion también evoca a la vez la palabra sublime,
“utilizada especialmente en el ambito de las bellas artes para designar una produccién que
sugiere grandeza o elevacion” (Laplanche, Pontalis, & Lagache, 1996, pg. 415). Este principio
de elevacion estética, cualidad inherente al arte, lo retoma Lacan (2007) en su proposicion “la
sublimacion eleva un objeto a la dignidad de la Cosa”. Dicho en otras palabras, en la operacion
sublimatoria, los objetos adquieren algo de la dignidad de la Cosa primera total, sin ser la Cosa
en si. ¢Pero cuél seria entonces el requisito para dotar a un objeto de esa cualidad “sublime” y
diferenciar a la sublimacion de otros mecanismos de denegacion pulsional?

Sobre esta interrogante, Gerber (2001) considera que lo esencial seria la posicion del sujeto
con respecto al objeto. Implicaria entonces que el objeto sea colocado en posicion de la Cosa., es
decir, objeto inalcanzable por ser innombrable e irrepresentable en el plano simbélico y que
retne las caracteristicas de lo inédito, lo novedoso y lo irrepetible. (p. 350).

Sobre estas cualidades del orden de lo estético, la sublimacidn nos acerca a un esbozo de
representacion tolerable de la Cosa, facilita un velo sobre el abismo. Rilke citado en Gerber

(2001) dice que "lo bello es el comienzo de lo terrible que todavia podemos soportar™.
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Se dira entonces que en el acto sublimatorio o de creacion, el sujeto toma un riesgo
importante al aproximarse al vacio, intenta buscar nuevos significantes que logren representar y
dar cabida a lo innombrable:

Crear es hacer desde el lenguaje la experiencia de los limites en una aproximacion a la
verdad que exige sobreponerse a la angustia aparejada con ésta. Como dice Kafka: "El

arte vuela alrededor de la verdad con la decidida intencién de no quemarse en ella™
(Gerber, 2001, p. 350).

Desde esta lectura, la creacion o incluso interpretacion del masico se acerca, y por qué no
decirlo, peligrosamente, a territorios desconocidos, vedados por la cultura, a la verdad,
desprovista de las desfiguraciones del orden simbolico. El artista y propiamente en nuestro caso
particular, el masico, es un pionero que cruza la frontera de la cotidianeidad y la seguridad del
mundo practico para “tocar la Cosa en si” con las pinzas del lenguaje. No es para menos pensar
que tal encomienda podria generar cierto nivel de angustia en aquel o aquella artista que decida
trabajar con esos registros donde la palabra se agota, y el cuerpo habla. Es aqui donde la
ansiedad escénica podria empezar a leerse desde la dimension de lo que conlleva la salida al
publico en términos de exposicion del sujeto.

Las consideraciones anteriores plantean algunos puntos de anudamiento donde la ansiedad
escénica puede ser leida desde un marco psicoanalitico. La consideracion de las instancias
psicoanaliticas anteriores nos permite denotar ciertas coordenadas a tomar en cuenta para un
acercamiento teorico a la AEM. Es de importancia para este trabajo estudiar como ciertas
circunstancias particulares de la interpretacion musical provocan una movilizacion de las
instancias en determinados momentos en la vida de los musicos, para derivar en situaciones
adversas al performance. Por lo tanto, se estima pertinente partir de una I6gica donde la AEM no

sea vista desde el objetivismo o la positivizacion sino como algo con un decir. A partir del
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momento en que un fendmeno o circunstancia se concibe como sintoma pierde su caracter de
objetividad, de certeza y, por consiguiente, se vuelve un signo. Se convierte en algo del orden de
lo conjetural, de lo descifrable, del orden del lenguaje.

Con los términos anteriores, es claro que se propone un acercamiento diferente al miedo
escénico pues se busca suspender aquellos presupuestos tedricos derivados de una nomenclatura
hermética, para dar paso, desde un marco analitico, a la emergencia del sujeto, de su drama y sus
escrituras en el mundo. Esto que ha sido abordado muy fenomenoldgicamente, a la hora de
pensarlo desde el psicoanalisis, somos convocados a reubicarlo conceptualmente y a darle otro
espesor teorico, lo cual permite pensar otra escena para la AEM: como formacion del

inconsciente 0 como otra puesta en escena del sujeto.
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IV. Planteamiento del Problema de Investigacion

A partir de una importante labor de revision bibliogréfica, se ha podido observar una
tendencia preponderante a los estudios de caracter nomoteético en el campo de la ansiedad
escénica. Estas investigaciones apuntan a identificar elementos frecuentes o caracteristicas
comunes en las poblaciones bajo estudio a las que se le supone cierta homogeneidad.
Brevemente, se podrian describir como una “organizacion caracteroldgica que ha surgido como
el resultado de un impacto combinado de vulnerabilidades bioldgicas subyacentes, procesos de
desarrollo frustrados, como resultado de fracasos empaticos tempranos y/o experiencias

particulares de condicionamiento” (Kenny, 2011, pag. 67). A raiz de dichos estudios, se han

disefiado propuestas de intervencion enfocadas en la disminucion o supresion de manifestaciones

conductuales o somaticas recurrentes.

No obstante, dichos estudios de la ansiedad escénica de caracter nomoteético identifican
elementos comunes en grupos homogéneos, pero no apuntan a explicar la variabilidad
intersubjetiva, los factores que pueden dar cuenta de tal variabilidad, ni la experiencia del sujeto:

la tendencia de la literatura cientifica de listar las caracteristicas que con frecuencia se
producen en aquellas personas quienes son mas propensas a sufrir de la ansiedad escénica
(Papageorgi et al, 2007) o el escenario en el cual sea probable que la ansiedad sea mas intensa
(Brotons, 1994), nos dice algo de los descriptores de la condicion, pero no captura la esencia de
la experiencia subjetiva, ni tampoco provee suficientes pistas para los factores causales que
subyacen en el desarrollo y mantenimiento de la condicién en masicos individuales ni la
compleja interaccion entre todas las caracteristicas observables (Kenny, 2011, p.67).

Existen elementos de la AE de orden simbdlico que han permanecido invisibilizados en

estudios previos, pues tales investigaciones privilegian una concepcion de orden factico (la
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conducta, las cogniciones, los correlatos fisioldgicos, etc.). No obstante, es nuestra eleccion
colocarnos desde otra Optica y trascender un acercamiento macro donde s6lo ha habido un
reconocimiento del fendmeno. En suma, las lecturas predominantes han sido omisas en términos
de la consideracion de la complejidad subjetiva del artista frente a la obra. Es por ello, que
optamos en hacer énfasis sobre las circunstancias particulares del sujeto que derivan en
experiencias de AE y estudiar desde el testimonio de los masicos, como se asumen dichas
vivencias y extender la comprension de estos fendmenos mediante una lectura que llamariamos
descifradora, problematizadora de la escena del sujeto interpretante, la cual sin embargo no
estaria exenta de aportar eventuales recomendaciones para intervenciones pedagogicas y/o
clinicas. Es asi como el problema de investigacion tomaria la siguiente forma: estudiar algunas
encrucijadas del sujeto del inconsciente presentes en la interpretacion de la experiencia de

ansiedad escénica musical reportada por dos musicos costarricenses.



V. Objetivos

A. Objetivo General

e Problematizar la comprension de la llamada ansiedad escénica musical (music
performance anxiety) por via de una lectura psicoanalitica de la narrativa de dos musicos
costarricenses.

B. Objetivos Especificos
e Estudiar la significacion atribuida por los musicos a sus impasses en la ejecucion musical.
e Establecer elementos conceptuales psicoanaliticos que permitan hacer una lectura de las

experiencias narrativas desde la consideracion de un sujeto del inconsciente.

V1. Disefio Metodoldgico

El presente estudio se plantea desde una propuesta investigativa de tipo cualitativa. Se
considera exploratorio en la medida en que pretende nombrar particularidades e indagar desde la
dimension subjetiva el significado de las experiencias de AE. Se aspira a mostrar nuevos
horizontes relacionados con el manejo de la angustia, los mandatos maternos/paternos, la
competencia, los deseos inconscientes, la individuacion etc. para lograr otro orden de
comprension de la AE.

El presente trabajo se propone desde un enfoque narrativo por cuanto el estudio narrativo
“cuenta la historia de individuos, la desarrolla en una cronologia de sus experiencias, dentro de
su contexto personal, social e histérico, e incluye los temas importantes sobre esas experiencias
vividas. La investigacion narrativa es historias vividas y contadas como dice Clandinin 'y
Connolly (2000)” (Cresswell, 2007, p. 57). De acuerdo con Polkinghorne (1988 citado en Willig
2007, pag 4), se buscé desde la narrativa el proceso de creacion de significado que deriva de las

experiencias de ansiedad escénica musical en contextos de ejecucién publica. También como lo
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establece Czarniawska (2004) citado en Creswell (2007) el anélisis narrativo ofrece “la
deconstruccion de relatos, por medio de estrategias analiticas como exponer dicotomias,
examinar silencios y atender a disrupciones y contradicciones” (p. 56). Segun establece Trahar
(2013 citado en Wang & Geale, 2015), la narrativa amplifica las voces de los participantes y
comunica sus realidades a una audiencia mas amplia. En virtud de lo anterior, socializar
experiencias de AE, es una via para concientizar y generar una apreciacion empatica entre

docentes, colegas y musicos con experiencias similares.

Dado que las narrativas tienen un papel primordial en la construccién y el mantenimiento
de la identidad propia, como sefiala (Willig, 2007), se buscé decantar particularidades y
exigencias propias de ser musico, asi como la identificacion con el instrumento primario, los
significados del acto de ejecutar en publico y privado, el valor del éxito musical. Sobre tal
acepcion, Kemp (1996) argumenta que entre los musicos existe una marcada dificultad para
desvincular su valor intrinseco (autoestima) de su auto eficacia musical (creencia de que uno
puede ejecutar bien.) Por lo cual, este topico también se abordd.

A su vez, Bettelheim (1976 citado en Laszlo 2008, pag 10) establece que “las narrativas y
las historias proporcionan una estructura, una forma para los deseos inconscientes y la ansiedad
de los individuos, fomentando asi el desarrollo y la integracion del “yo”, por lo cual se propuso
como una via accesible para capturar el material textual y proponer una posterior lectura desde
un marco psicoanalitico. Desde este marco, las narrativas permiten que emerjan y se sitien
elementos latentes o no explicitos importantes para considerar en un trabajo interpretativo
conjunto entre el investigador y el participante, lo cual deriva en un proceso de creacién de

significado.
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El relato de los musicos sobre el significado de las experiencias del miedo escénico y su
posterior impacto fue el eje fundamental del cual partio la investigacion. Se hizo particular
énfasis en el relato de la experiencia angustiante, su inicio, representacion, afrontamiento, las
propuestas o hipotesis explicativas y como se relaciona con el ejercicio cotidiano de produccion
musical posteriormente. La experiencia es esencial desde la narrativa y a su vez, la narrativa es
esencial para entender la experiencia, pues como expone (Willig, 2007, pag 4) “los eventos no se
presentan a si mismos como historias, sino la experiencia de un evento es la que se vuelve una
historia”. Es decir, la experiencia como tal es incomunicable, es un hecho (la experiencia sin
referente simbolico podria llamarse angustia). La narrativa vuelve la experiencia comunicable y
analizable.

La metodologia empleada fue la de estudio de caso y la modalidad colectiva, o también
llamada multiple (Cresswell, 2007, p. 74). Por ltimo, es de tipo instrumental el cual “se enfoca
en un tema especifico en lugar del caso mismo (Cresswell, 2007, p. 245). Se escogid esta
modalidad pues facilité mostrar diferentes perspectivas para ilustrar la experiencia AEM. No
obstante, se debe hacer la salvedad sobre las limitaciones propias de relatar una experiencia
angustiante, la cual remite a aquello innombrable, indecible, que escapa al orden del lenguaje.
Por cuanto vale la pena pensar si se trata en el caso de los participantes de contar, escribir, 0
poner algo en lugar de eso.

Caracteristicas de los casos

Los participantes de este estudio son dos musicos quienes, en lo fenomenoldgico, o en el
lenguaje cotidiano, se auto reconocieron y presentaron a si mismos, con un experiencial sobre la
AEM. Sobre este ambito, Creswell (1998) aconseja que los participantes tengan la capacidad de

articular sus experiencias, la capacidad de introspeccion y se sientan cdmodos y a gusto con la



auto reflexion. Se buscd ilustrar en profundidad de detalles los relatos de dos participantes,
quienes se reconocieron con un experiencial sobre la ansiedad escénica e incluir las condiciones
contextuales en las que se desarrolla.

Localizacion de los participantes

Debido a mi pasaje por la Escuela de Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica,
consideré oportuno trabajar en conjunto con el M.M. Ernesto Rodriguez, quien actualmente
funge como docente y Coordinador de la Catedra de Canto, para la localizacion de los
participantes. Se le solicitd su ayuda en la divulgacion del presente estudio, asi como atender
posibles solicitudes de musicos que quisieron participar. También asesoro en temas como la
pedagogia y la interpretacion musical.

Para la convocatoria al estudio se colocaron cuatro afiches (ver Anexo F) en las pizarras
informativas de la Escuela de Artes Musicales por un periodo de dos semanas, los cuales
invitaron a la participacion en el presente estudio. A los sujetos participantes se les convoco bajo
el siguiente criterio: en general son personas gque responden afirmativamente a la interrogante de
si hay aspectos personales capaces de incidir en la calidad de su salida a escena, incluso de
deteriorar la calidad de su performance en un contexto publico sin que haya una justificacion,
dada la aptitud musical y el nivel satisfactorio de preparacion individual previo.

Seleccion de participantes

Polkinghorne (2005) sefiala la importancia de la capacidad para dar cuenta de las
experiencias bajo investigacion. Entonces basados en esa definicion, la seleccidn se hizo de
acuerdo con la disposicion y habilidad para describir la dificultad interpretativa en ciertos
contextos musicales y la afinidad con los objetivos de este estudio. Se consideraron como criterio

aquellas personas que cumplieron con un programa de entrenamiento en conservatorios o
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escuelas de musica y quienes tuvieron reiteradas experiencias adversas de presentacion en
publico. Se evaluaran estos criterios en conversaciones preliminares con siete posibles
participantes para determinar su idoneidad para el estudio. Al finalizar las entrevistas
preliminares se seleccionaron dos participantes que cumplieron los criterios anteriores.
Observaciones sobre la muestra. Es pertinente tomar en cuenta un sesgo y limitacion presente
en la muestra de este estudio. Es necesario diferenciar aquellos sujetos que se auto reconocen con
ansiedad escénica y los cuales, en lo fenomenoldgico, en verdad exhiben esta “condicion”, de
aquellos que niegan el miedo escénico mas no carecen de él.

Tomando en cuenta esta diferenciacion, se debe hacer la salvedad que la muestra del
presente estudio no incluye directamente a los sujetos con ansiedad escénica per se, sino solo
aquellos quienes, en su relato, se auto reconocen con ansiedad escénica. Por lo tanto, esto
introduce un sesgo dada la dificultad metodoldgica de incluir a personas que niegan la injerencia
de esta condicién en su ejercicio musical.

Definicidn de las técnicas o instrumentos para la obtencion de la informacion

Se realizaron cuatro entrevistas en profundidad con cada participante, con el fin de
recabar a fondo la experiencia de ansiedad escénica. Propiamente, el tipo de entrevista en
profundidad a emplear fue la holistica o intensiva, la cual busca “explorar y profundizar en
ciertos temas generales que se van abordando de manera creciente a medida que la informacion
que se recoge exige su profundizacion” (Canales, 2006, p. 254). Este tipo de entrevista utiliz0
preguntas abiertas y comentarios e introdujo de manera general el tema a investigar.
Descripcion del procedimiento
Materiales para la investigaciéon. Kvale y Brinkmann (2009) sugieren desarrollar guias de

entrevista. Por lo cual, se prepar6 un esquema con preguntas y tépicos de investigacion



orientadoras (ver Anexo B). Lo anterior con el objetivo de explorar aristas indicadas en la
discusion conceptual que hemos sostenido hasta el momento. Este esquema se llevo a las
sesiones de entrevista. Esta guia de entrevista no es un cuestionario, sino fue un apoyo para no
perder el lazo con la estructura conceptual que se ha propuesto. A su vez, importé mucho la
generacion de una narratividad amplia por parte de los entrevistados en la que, a partir de los
eventos histéricos de ansiedad escénica reconocidos, hubo un despliegue de sus consideraciones
etiologicas, interpretaciones personales, explicaciones de las categorias con las que hacen
referencia al hecho, y de sus concepciones de salud / enfermedad, malestar psiquico, sintoma,
normalidad y cura.

Adicionalmente, se llevé una grabadora digital Tascam, papel blanco, boligrafos, el
Formulario de Consentimiento Informado, una Carta de Participacion y agua embotellada. El
horario de las entrevistas se acord6 previamente a conveniencia con los participantes y se
realizaron en un cubiculo de la Facultad de Ciencias Sociales.

Se hizo un encuadre inicial de entrevista donde se expuso la naturaleza del estudio, asi
como los beneficios y riesgos del participante, y se aclararon las consultas de los participantes.
Se tuvo especial cuidado de la presentacion y utilizacion del término ansiedad escénica de tal
manera de no inducir en el relato de los sujetos entrevistados el recurso a esta categorizacion. Se
procuro utilizar una referencia méas indeterminada de tal manera que se puedo observar los
recursos del entrevistado para nombrar y describir su vivencia. Ejemplo: “este es un trabajo de
investigacion, sobre aspectos adversos de orden personal que pueden tener lugar en la salida del

artista a su escenario”.
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Descripcion las técnicas para la sistematizacion de la informacion.

Willig (2008) propone segmentar el proceso de sistematizacion en tres fases: a) la generacion

y escritura de las memorias, b) el analisis de las memorias y ) la integracion y construccion

teorica. La presente investigacion se guio entorno a estos lineamientos de la siguiente manera:

a)

b)

Generacion y escritura: en esta primera fase se apunto a una recopilacion de datos a partir de
las entrevistas con los participantes. Posteriormente, se procedio a la transcripcion literal
con dialecto de todas las grabaciones de audio. Este tipo de transcripcion busca preservar
“elementos idiosincraticos del habla” (ej. tartamudeos, pausas, vocalizaciones involuntarias
y no verbales) y se ha propuesto mas afin al analisis critico del discurso (Davidson, 2009).
Los textos derivados luego se exploraron a partir de una codificacion abierta con el fin de
establecer relaciones entre las categorias. Para tal efecto, se utiliz6 el programa de
computadora QSR NVivo version 7.0. Este permitio la organizacion del material textual en
nodos o categorias. La codificacion de primera pasada (first pass) permitio el
reconocimiento de patrones emergentes primarios, comunalidades, diferencias,
ejemplificaciones. La codificacion de segunda pasada (second pass) logro establecer
patrones o temas como unidades contenedoras (tree nodes) de codigos descriptivos mas

especificos.

Reconstruccion narrativa: la sucesion de entrevistas de cada participante se organizé a modo
de ofrecer una reconstruccion narrativa con elementos biograficos y de historicidad
relevantes y concordantes con los objetivos de este estudio. Esta reconstruccion denota giros
y eventos determinantes sefialados por los mismos participantes entorno a su devenir
musical y aquellos puntos de agotamiento discursivo que no lograron ofrecer una clara

explicacion causal al malestar enunciado.
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c) Analisis de las memorias: en esta segunda fase fue necesario explorar los modelos y teorias
existentes a la luz de los relatos de los participantes. En este caso, se buscé explorar el tema
en cuestion en resonancia con el marco conceptual y los testimonios de los participantes. La
sistematizacion de la informacion se hizo con base en el sistema de codificacion antes
mencionado. Como un punto de partida se utilizé una guia de codificacion propuesta en la
etapa de disefio de esta investigacion (Anexo B), en concordancia con el orden jerarquico
propuesto por Gibbs (2012): codigos analiticos, categorias y codigos descriptivos. No
obstante, esta luego se reformul6 de cara a los emergentes encontrados en el proceso de

codificacion abierta y derivd en las categorias que se sefialan en el Anexo E.

d) Integracion y construccién teorica: la presentacion de resultados se estructuro6 en categorias
o0 temas generales. Seguido se presentd una seccion de discusion integrativa donde se
abordan algunas de las implicaciones tedricas de la investigacion y se ejemplifica con
extractos de los relatos. También se efectu una triangulacion con los elementos
concordantes a partir de la similitud entre las categorias correspondientes. Se buscé un

entrecruzamiento de las categorias de cada caso para derivar en conclusiones comunes.

Criterios para garantizar la calidad de la informacién

El criterio utilizado fue el de auditoria, el cual se caracteriza por “la inclusion de un
auditor para examinar tanto el proceso como el producto y evaluar la precision.” (Creswell,
2007, p. 209). El trabajo de revision de la lectura y construccién de caso estuvo a cargo de M.L.

Mariano Fernandez Séaenz y el Dr. Jorge Sanabria Leodn.
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Proteccidén de las personas

La participacion en este estudio fue totalmente voluntaria. Aquellas personas interesadas
podian abandonar el estudio en cualquier momento, y de hacerlo esto no tendrian efectos
adversos con el investigador o cualquier otra entidad. Todos los participantes recibieron el
Formulario de Consentimiento Informado que describi6 la naturaleza y el propoésito del estudio,
asi como informacion de contacto pertinente. Para cada entrevista, se le solicito a cada
participante leer detenidamente y llenar la Férmula de Consentimiento Informado (Anexo C).
Ademas, se les solicitd a los entrevistados escoger un seudénimo con el fin de salvaguardar la

confidencialidad (Anexo D).
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VI1. Resultados de la investigacion
En esta seccidn se procedera a exponer los resultados obtenidos durante el proceso
investigativo. Se ha optado dividir esta seccidn en dos partes: a) reconstruccion narrativa, la cual
provee un contexto interpretativo que permite una constitucion de acontecimientos y
experiencias entorno a la AEM y b) concepciones del psiquismo del musico entorno a la AEM,
la cual aborda los significados asociados a la etiologia, desarrollo y cura desde los complejos

discursivos de los participantes.

A. Reconstruccién narrativa de los participantes

A continuacion, se presenta una breve reconstruccion narrativa de los relatos de los
participantes, producto de las entrevistas. Se ha considerado pertinente incluir este apartado por
cuanto presenta un marco contextual de los participantes en relacién con su incursion y lugar en
la musica, asi como sus apreciaciones entorno a la ansiedad escénica musical. Esto permite un
mejor acercamiento al fendmeno desde las vivencias personales y su interpretacion. Los nombres
de los participantes se han cambiado por un seudénimo acufiado por ellos mismos. Se ha tenido

cuidado de difuminar algunos detalles personales con tal de salvaguardar su confidencialidad.

1. Eugenia
a) Sinopsis Eugenia

Eugenia fue una de varios masicos (en total siete) quien se ofrecio para ser entrevistada con
respecto a su experiencia de ejecucién musical. La riqueza y profundidad de su narrativa fue
ideal para los propositos de este estudio por lo cual resulto seleccionada.

Eugenia se encuentra en sus veintes. Es una flautista, profesora de masica e intérprete en un
rango de ensambles de musica orquestal y de camara. Inici6 sus estudios privados de flauta a los

11 afos. Posteriormente realizé sus estudios formales en una institucion educativa publica.
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Completados sus estudios secundarios, decidio ingresar a la carrera de Derecho de la
Universidad de Costa Rica. En segundo afio de su carrera universitaria, ingresé al programa de
Etapa Bésica de Flauta de la UCR. Al concluir su formacién en la Etapa Basica, decidi6 cursar la
carrera de Musica con énfasis en Flauta de la misma institucion.

Eugenia describio el inicio de su ansiedad escénica musical. Durante su pasaje por el
colegio y la Etapa Bésica, no experimento problemas para presentarse en publico. Recuerda que
era una actividad que disfrutaba mucho. No fue sino hasta que ingresoé a la etapa universitaria
cuando “empezaba a sentir esas cosas”. En los momentos de presentacion record6 haber sentido
temblores en las manos, sequedad en la boca, tension en los muasculos, falta de aire y una
sensacion de paralisis. Sus mayores preocupaciones giraban en torno a la exposicion frente a los
demas, el temor a equivocarse, a ser juzgada o evaluada por los otros y ser insuficientemente
buena flautista. Esto se presentaba desde el momento en que le comunicaban sobre alguna
presentacion en publico:

me voy sintiendo nerviosa desde dias antes o sea desde el momento que yo sé. Pero
conforme me voy acercando es cada vez mas digamos como... como el pensamiento ahi
recurrente verdad, "uy si ese dia tengo esa presentacion o bueno faltan tantos dias". Pero no
sé me da nada fisico verdad, sino que lo tengo ahi como un pensamiento (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).

Eugenia relat6 que los primeros dos afios de su etapa universitaria en flauta fueron los
mas problematicos para su desempefio musical. Se desenvolvieron dos momentos que ella
considera cruciales: en el primer semestre gestiond su independencia econdémica y posterior
reubicacién de domicilio en medio de un clima desfavorable con su padre. Comenta que esto

tuvo un notable impacto en su rendimiento académico. Posteriormente, en el segundo semestre
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de ese afio, fallecio su padre. Relata que esto tuvo una incidencia determinante en su carrera, a tal
grado de manifestar una importante reduccidn en su capacidad interpretativa. Narra que toda esta
situacion le generd una gran cuota de estrés y depresion “a un punto en el que no podia tocar.”
Los efectos incapacitantes se volvieron mas pronunciados y Eugenia experimento una
sintomatologia fisica, a la cual no le encontraba un diagndstico certero. Considero que su
malestar se podria deber a diferentes causas, desde una lesion producto de una extraccion de
cordales, hasta la distonia focal del mdsico. No obstante, compafieros y profesores la hicieron
reconsiderar sobre su padecimiento. Fue entonces cuando decidio sobrellevar un proceso
terapéutico con una psicéloga. Manifestd una mejoria al abordar el duelo de su padre, considerar
las dinamicas familiares en las que se desenvolvio y reflexionar sobre su eleccion vocacional,
debatiendose entre la carrera de Musica y Derecho.

Eugenia describe ansiedad debilitante en un gran nimero de situaciones de ejecucion:
tocando sola, en pequefios ensambles e incluso en orquestas. Ha desarrollado un locuaz “critico
interior” o una voz interna, a menudo poco constructiva, que le genera apreciaciones negativas
extremas durante y posterior a sus presentaciones. Por lo general, recuerda con mayor rigor sus
errores en la presentacion y mira con desconfianza los elogios sobre su trabajo interpretativo. En
algunas ocasiones logra aminorar su ansiedad por medio de técnicas de respiracion, relajacion o
imagineria, pero no le resulta tarea facil ni del todo eficaz. Relata que esto se ha convertido en
una especie de “bola de nieve”, un patrén ciclico de comportamiento, donde las malas
experiencias interpretativas han mermado su autoconfianza y han generado una autopercepcion

disminuida en su capacidad para afrontar los retos musicales.
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b) Reconstruccion Narrativa de Eugenia

El recorrido musical: los primeros pasos

Eugenia comenzd a decantarse por la musica a una edad temprana, alrededor de los 11
afios. Sus primeros contactos con la masica se dieron en el marco escolar. La masica no era algo
preponderante en su vida familiar, salvo dos tios musicos que optaron por esta ocupacion. No
obstante, sus dos hermanos compartian esta aficion también. Las clases de musica de la escuela

le ofrecieron a Eugenia un primer acercamiento al mundo musical:

A ver, estaba en cuarto grado, la maestra de musica eh, nos empez6 a dar clases de flauta
dulce y nos empezé a ensefiar solfeo, a ver musica y todo y a Eugenia se le metié que
cuando ya tocaba la flauta dulce, que queria tocar flauta traversa (Eugenia, comunicacion
personal, 2019).

Al inicio, su curiosidad por la flauta dulce le permitié adentrarse en conceptos musicales
bésicos y més tarde, esto la llevo explorar la flauta traversa. No se impartian lecciones de este
instrumento en la institucion escolar a la cual asistia, por lo cual, sus padres optaron por contratar
a un profesor para impartir lecciones particulares. Ella asistié durante dos afios a clases privadas.
Al finalizar el sexto grado de escuela, su madre sugirié que Eugenia ingresara al Conservatorio
Castella con el fin de hacer su secundaria ahi y continuar sus estudios en flauta traversa. De esta
manera, ella podria seguir estudiando y sus padres no tendrian que incurrir en los gastos de
lecciones extracurriculares. Eugenia recuerda sus dias en el Castella con mucho agrado donde
disfrutaba sus presentaciones musicales. Su padre también colaboré para que ella se destacara en

sus estudios en flauta:

Pues, él siempre me apoyd. De hecho, de mis hermanos, los tres estuvimos en el Castella.
Mi hermano tocaba tuba. Mi hermana estuvo en un monton de instrumentos [risa] y
digamos a mi fue a la Uinica como a la que dijo “le voy a comprar flauta”. Y sacé un
montdn de plata y me comprd una flauta nueva. Y estando en el Castella también surgid
una gira a Italia como con uno de los ensambles y mi papa se hizo el esfuerzo... para que
yo fuera. Entonces, €l hizo cosas al igual que mi mama... para que yo estuviera en el
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Castella. EI también hizo cosas para que yo estuviera en la mésica (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).

Eugenia logré completar sus estudios secundarios y realizar su recital final de flauta en el
Castella, el cual disfruté mucho y fue meritorio de buenas calificaciones. Llegé el tiempo

entonces de elegir una carrera musical.

La encrucijada vocacional: entre lo derecho y lo torcido
Una vez finalizada la secundaria, Eugenia se dio a la tarea de iniciar su ingreso a la educacion
superior. Recuerda que “de adolescente, no queria ver la flauta por un rato.” Es por esto que
entre sus opciones figuraba la carrera de Comunicacion Colectiva: “cuando yo tenia 17 afios, yo
decia "bueno periodismo, voy a salir en la tele" y ahora que lo pienso, jyo queria ser Efamosal!...
segun yo, queria ser periodista de los que salen en la tele (Eugenia, comunicacion personal,
2019).”

Por otra parte, la carrera de Derecho la consider6 como una opcidn viable, no obstante, esta

sugerencia resonaba mas desde lo familiar y no apelaba directamente a sus intereses particulares:

cuando yo sali del Castella yo dije "jah no la flauta ya no quiero!" pero también siento
que era una presion familiar, porque la masica no es bien visto para algunos miembros de
mi familia. No es que no sea bien visto, sino que son de mas prestigio otras carreras...
iEstudié Derecho! (Eugenia, comunicacion personal, 2019)

Sobre esta consideracidon, la musica no gozaba de gran una aceptacion a nivel familiar
como eleccion vocacional. Ya anteriormente, dos parientes habian escogido esta profesion y su

familia tenia cierto resguardo de que Eugenia hiciera lo mismo:

Bueno hay un tio muy exitoso y otro pues que qué por malas decisiones, su situacion
economica no es la mejor. Entonces ese mas bien era como el modelo de... alguien que
se dedica a la mdsica va a ser como esta persona, pero no como este, que anda por todo el
mundo verdad. Entonces era como la comparacion que se hacia con el musico. Era la de
ese familiar que no tenia una buena situacion econémicay yo creo que por ahi va el
asunto, de que, la musica no se genera tantos ingresos como otra otras carreras (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).



Hasta cierto punto, la musica habia sido considerada como un insumo positivo en tanto

fomentaba el desarrollo de habilidades durante la nifiez y la adolescencia. No obstante, al

sugerirse como una via profesional, generaba muchas dudas en sus padres:

...porque yo siento que cuando tal vez para mi familia, o no sé si voy a generalizar, para
los nifios y los adolescentes este di el asunto de practicar un arte o deporte pues esta bien,
porque le ayuda, porque todos los beneficios que tiene, pero ya a la hora de dedicarse
profesionalmente, en mi familia no... no era pues bien visto (Eugenia, comunicacion
personal, 2019).

Al llegar el dia de presentar la escogencia definitiva de opciones de carrera, Eugenia

escribié en primer lugar la carrera de Comunicacion Colectiva y en segundo lugar la carrera de

Derecho. Finalmente obtuvo la condicion de elegible para la carrera de Derecho. Esta noticia la

conocio al inicio del afio y tuvo un efecto particular el cual la impulsé a retomar nuevamente la

flauta:

Bueno ingresé a derecho®. Pero asi que ya... cuando yo empecé la carrera... es mas, ni
siquiera habia entrado a la u, porque la u entra en marzo. Desde antes yo dije "ay no, o
sea yo no puedo dejar la flauta y yo... no es que no puedo, es que no quiero™. Yo dije "
no, a mi me hace falta". Entonces fue cuando averigiie que podia tocar en la banda... en
una de las bandas de Artes Musicales y tenia beca (Eugenia, comunicacién personal,
2019).

Es interesante observar por un momento, que la suerte de confirmacién de la escogencia

de la carrera de Derecho haya suscitado un retorno a la masica. En especial, esta dicotomia de no

poder / no querer dejar la musica evidencia una suerte de conflicto, el cual deriva en la idea de

“me hace falta”. Podriamos decir entonces, que esta eleccion apunta a una idea de no quedar en

falta propiamente. Cuénto de esta eleccion obedecio al deseo y cuanto al mandato familiar es

dificil de discernir. No obstante, el asunto de querer continuar con la masica o no, paso a

segundo plano. Quizéas lo mas sobresaliente que impulsa esta eleccion se refleja en la idea de no

4 [Sic] Probd el camino derecho.
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poder no seguir con la musica. En ningn momento, se escuchd un si quiero seguir. Esta
diferencia de matices bien podria parecer sutil, no obstante, sugiere una posicion en la que los
acontecimientos recaen sobre ella y las decisiones se conjugan a partir de terceras instancias.
Llama también la atencion la similitud entre la homofonia de derecho en su acepcion como

carrera y por otra parte, como camino legitimo o correcto.

Ahora bien, de donde surge esta idea del derecho como lo correcto y la muasica como lo
torcido, quizas pueda trazarse a las “presiones familiares” de las que hacia mencion Eugenia.
Para su madre el éxito econdémico era determinante para la eleccion de la carrera y consideraba
que la masica no le iba a generar los ingresos suficientes. Por otra parte, Eugenia narré un dato
interesante que se podria asociar con la inclinacion por la carrera de leyes: “Derecho era una
carrera que mi papa siempre quiso estudiar.” Es un enunciado que ciertamente habria de tener
algun peso en la eleccion de carrera y el cual se pudo constituir como un traslado del deseo

paterno a Eugenia.

Habremos de considerar también la idea de evitar la falta de la musica en la vida de
Eugenia y los consiguientes esfuerzos por involucrarse en actividades de esta indole. Para lo
cual, durante su primer afio en la carrera de Derecho, Eugenia averigu6 sobre la posibilidad de
tocar en una en las bandas de la Escuela de Artes Musicales. Esto le traeria beneficios
académicos al otorgarle una beca de estimulo si participaba en dicha agrupacién. Por cual, opto6

por participar en la banda sinfénica. Sobre su experiencia narra lo siguiente:

A mi me encantaba el ambiente en Artes Musicales. En derecho, pues yo conocia gente y
todo, pero no, no me sentia comoda. Entonces fue cuando decidi hacer audicion para
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entrar a Etapa Basica®. Cuando yo ya iba para segundo afio de carrera (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).

Eugenia narrd que su proceso por la Etapa Basica fue muy bueno, en especial los
primeros semestres. Ella completo el plan de estudios en dos afios y como requisito debia
presentar un recital. Para ello, es necesario que se apruebe primero un pre examen donde se
presentan las obras del recital. Ella presento este pre examen pero el jurado considero que el
repertorio aun no estaba lo suficientemente preparado y debia corregirlo. Esto causé molestia en
Eugenia y decidié no presentar el preexamen nuevamente. Quince dias antes, ella habia realizado
la audicion para entrar a la etapa universitaria, la cual aprobo. Finalmente desestimo por
completo concluir la Etapa Bésica:

entonces como yo venia del Castella y yo me puse a pensar, bueno este, el titulo del

Castella al fin y al cabo es lo mismo que el de Etapa Basica, en cuanto a... es un técnico

medio ... entonces yo hice ese razonamiento de bueno yo no necesito este certificado de

Etapa Basica y ya entré a carrera, no lo voy a terminar. Y éste, yo siento que es a partir de
ahi, fue donde empez0 el asunto (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Es interesante observar que esto es un evento de relevancia significativa en tanto marca el
momento de admision a la carrera de masica propiamente, carrera que no gozaba del beneplacito
de sus padres y el cual esta ubicado en medio de un clima que le dice “no estar lista”. Eugenia
apunta a este momento como el inicio de sus dificultades de interpretacién musical, limitaciones

que se irian intensificando en sus posteriores afios universitarios.

°La Etapa Basica de MUsica comprende un programa de formacion profesional musical de alcance nacional para el
mejoramiento de habilidades de ejecucion de instrumentos y el canto, la cual surgié en 1978. Se ofrece como un
plan de estudios equivalente a un VAU?2 del Servicio Civil. Para ingresar a este programa se debe hacer una
audicion. Las carreras de musica de la UCR tienen como requisito el pasaje por la Etapa Basica o bien un programa
equivalente de preparacion musical.
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El peso de una nota
Eugenia ingreso a la carrera de musica el siguiente afio y en consecucion estudio su cuarto
afio de la carrera de Derecho. Ella recordd su pasaje por la carrera de derecho en general como
algo positivo que le brind6é conocimientos y experiencias importantes:
en Derecho pues llevé muy buenas calificaciones, trabajé en un bufete y todo, pero no es
la carrera con la que yo me identifico mas verdad. En cambio, con todo lo que tiene que

ver con lo artistico si. Entonces esa era mi... esa fue mi mayor motivacion (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).

Resaltd tener un gusto por el conocimiento académico de las leyes, pero no se veia a si misma

ejerciendo esta carrera.

Por otra parte, sus inicios en la carrera de musica resultaron ser mas turbulentos. El
primer semestre estuvo marcado por situaciones confrontativas con su padre. Es por ello que
decidié mudarse de su casa con su pareja. Recordd que para este momento experimentaba

dificultades en los estudios lo cual no le permiti6 aprobar el curso de Flauta 1.

Para el segundo semestre de ese afio, fallecio su padre. Esto repercutié enormemente en
su desempefio académico y por segunda ocasion no pudo aprobar Flauta 1. El siguiente afio
aprobo el curso de Flauta 1 no obstante, recuerda: “fue cuando se me empezaron a manifestar
cosas que me impedian tocar”. Fue entonces cuando acudié donde una psicologa, con la cual

sostuvo un proceso terapéutico por varios meses.

El siguiente afio fue uno de los cuales Eugenia considera como el mas critico:

yo llegué a un punto en el que no podia tocar. Primero pensé que era una cuestion porque
me habian sacado las cordales y que me habian tocado algun nervio, pero no. Y esté
consultando, leyendo en internet, que yo sé que eso no sustituye a un diagndstico, pero
empecé a informarme sobre la distonia focal del musico y yo creo...que a mi me dio eso.
Porque llegd un punto en el que yo no podia digamos, sostener una nota en la flauta
(Eugenia, comunicacion personal, 2019).



De primera entrada, llama la atencién las consideraciones etioldgicas preliminares que
van desde una extraccion de cordales hasta la distonia focal del musico®. Este Gltima se
caracteriza por ser un trastorno musculo esquelético que induce posturas y movimientos
anormales. Si bien esta condicion compartia algunos rasgos con lo que experimentaba Eugenia
(pérdida de coordinacidn, tension, dolor) mas tarde desestimd esta condicion como explicacion
causal. No obstante, es importante notar el proceso identificatorio con este diagndstico: “por esto
que le digo que me pasé y que yo de acuerdo con lo que lei en internet le puse ese nombre”
(Eugenia, comunicacién personal, 2019). De alguna manera al nombrar el padecimiento logré
explicarse a si mismay a los otros, el descenso en su rendimiento. Sin embargo, la explicacion
atribuida no logré agotar su malestar ni ofrecié una via de tratamiento convincente. Eugenia
llegd a sentir gran frustracion, estados de tristeza profunda y duda entorno a su eleccion

vocacional: “;bueno, serd esto para mi?”, a tal punto de considerar abandonar sus estudios.

Cabe resaltar la similitud homofdnica de sostener una nota musical y sostener una nota o
calificacion. A Eugenia le era inviable la exigencia corporal y el esfuerzo respiratorio necesario

para producir la sonoridad de la flauta y hacerles frente a las exigencias evaluativas.

Este recorrido general sefiala algunas coordenadas subjetivas donde la AEM hace resonancia
0 pareciera anclarse. Estos se configuran como la eleccién vocacional, la rivalidad y/o

transcendencia de los deseos paternos, el duelo y la angustia como lo innombrable. Por dltimo, la

5La distonia focal afecta la capacidad de controlar el movimiento, enlentecimiento en los dedos, perdida de la
fuerza en la mano, tension, dolor o temblor, lo cual altera considerablemente la capacidad para seguir tocando el
instrumento (Soria-Urios, 2011). Su habitual especificidad en afectar a unas tareas, normalmente de gran
precision, y no a otras de caracteristicas muy similares (incluso el mismo gesto cambiado de contexto o realizado
en el aire) es uno de sus rasgos mas distintivos” (Rosset-Llobet, 2005).
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posibilidad de ir mas alla del padre en tato se observa una limitacion por trascender el encuadre

universitario.

Prohibido disfrutar de la musica

Eugenia llego a considerar que habia una suerte de mandato que le impedia desarrollarse
plenamente en su carrera musical. Esto se percibia ante todo en su marcada duda en cuanto a su
eleccién vocacional, la cual gira en torno a la aparente division entre honrar el deseo de su

familia o el propio (el cual se torn6 prohibido):

Pienso que en mi inconsciente o subconsciente no sé cual de todos es... creyd todas esas,
o sea... Eso que me estaban diciendo de que yo tenia que ser abogada. Incluso, o sea, eso
me ha generado a mi mucha frustracion porque cuando yo terminé el Gltimo curso en
derecho yo dije, o sea, me libré de esto y por esto es que ni si quiera he hecho la tesis. Y
me voy a dedicar s6lo a la flauta. Pero entonces cuando... ese ultimo curso fue en el 2013
y en el 2014 que yo dije, libre soy me voy a dedicar sélo a la flauta, pasa eso. Entonces
YO empece a pensar bueno. Y si sera que si, a mi lo que me tocaba era el Derecho. No,
no, no pero no, a usted le gusta la madsica... Eso me genero6 un nivel de frustracion muy
grande porque este yo, digamos a estas alturas, a veces me recrimino digamos, el no
haber terminado una carrera, ninguna de las dos carreras universitarias. Si en derecho me
iba muy bien digamos en los cursos, cuando hice consultorios. O sea, académicamente
me iba muy bien. Y en flauta empecé muy bien, pero o sea desarrollé un bloqueo en las
dos (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Inicialmente, hemos de puntuar sobre algunos elementos del fragmento anterior. En primer
lugar, la mencidn a una idea de inconsciente o instancia, la cual apunta a una apreciacion de
sujeto dividido o en conflicto. Sobre esta instancia recaeria imaginariamente el mandato familiar
de ser abogada. Por otro lado, existe una fuerte inclinacion por la consecucion de una carrera
musical. La idea de inconsciente en el relato de Eugenia trata de justificar la idea de conflicto en

la cual tension del deber ser, se debate con el querer.

En segundo lugar, Eugenia narra que veia con mucha ilusion y alivio, la conclusion de los
cursos de Derecho, lo cual le brindaria la posibilidad de dedicarse por entero a su carrera de

musica. No obstante, tal deseo viene acompafiado de un infortunio, que bien podriamos estimar



como el momento que sefala como “mas critico” en su carrera, posterior al fallecimiento de su
padre. Se podria incluso inferir una suerte de “sancién” imaginaria por desligarse del mandato
familiar de ser abogada. Esto podria manifestarse por via de la culpa, o la incesante duda que no

le permite avanzar en ninguna de las dos carreras.

En tercer lugar, este blogueo al cual hace mencion Eugenia, es muy inespecifico y afecta su
desempefio en ambos campos (derecho y musica). Sin embargo, se podria notar un tinte de
inhibicion en tal postura. Es decir, una limitacion funcional del yo (Freud, 1992) donde se
muestra una perturbacién cuando se es compelido a proseguir el trabajo. Eugenia estaria ubicada
entre dos posturas incompatibles. Por un lado, seguir la carrera de derecho y sacrificar su deseo,
0 bien apostar por su deseo, pero defraudar el de sus padres, quienes le habrian advertido sobre
las desgracias econdmicas que sobrevendrian si escogiese esa carrera, tomando como referencia
a su tio. Pues bien, no quedaria otro camino mas que la auto punicién en forma de una
imposibilidad de disfrutar la masica. Lo anterior tendria especial resonancia con la siguiente de
cita de Freud (1992):

Otras inhibiciones se producen manifiestamente al servido de la autopunicion; no es raro
que asi suceda en las actividades profesionales. El yo no tiene permitido hacer esas cosas

porque le proporcionarian provecho y éxito, que el severo superyd le ha denegado.
Entonces el yo renuncia a esas operaciones a fin de no entrar en conflicto con el superyo.

Para este caso en particular, el mandato de estudiar leyes podria ser una disposicion superyoica,

con su consecuente represalia, a fin de evitar los placeres que le genera la musica.

Ahora bien, hemos de considerar también la enorme tarea que supone un duelo a nivel
psiquico y la limitada funcion que deja entrever a partir de tal acto. En varios tramos de la

narracion de Eugenia, se ha mencionado como periodo mas critico, aquel posterior al
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fallecimiento de su padre. Esto supondria una limitada capacidad de funcionamiento como lo

explica la siguiente cita:

Si el yo es requerido por una tarea psiquica particularmente gravosa, verbigracia un
duelo, una enorme sofocacion de afectos o la necesidad de sofrenar fantasias sexuales que
afloran de continuo, se empobrece tanto en su energia disponible que se ve obligado a limitar su
gasto de manera simultdnea en muchos sitios, como un especulador que tuviera inmovilizado su

dinero en sus empresas (Freud, 1992, p.86).

Tal evento movilizador supondria la atenuacién de sus funciones psiquicas, lo cual
repercutiria en su trabajo académico de manera importante. Otro punto destacado que menciona
Eugenia sobre su dificultad para poder completar alguna de las dos carreras lo encontramos en la
siguiente cita:

Y mi papa era... fue una persona que por cuestiones de la vida él no termin6 una carrera

Universitaria. Hizo varios intentos entonces digo yo bueno, ¢sera una cadena o algo? y
me genera dudas verdad (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

De lo anterior, es posible detenerse un momento sobre la duda en cuanto a la cualidad de
cadena o repeticidn predestinada. Eugenia se cuestiona la relacion entre las dificultades que ha
tenido para completar una carrera con aquellas que sostuvo su padre. Este dato es interesante
porque remite a la idea de incredulidad sobre la posibilidad real de ser una profesional. Si
miramos mas de cerca este sentimiento de incredulidad, podriamos encontrar una similitud con
aquello a lo que Freud denomina “sentimiento de enajenacion”. Tal sensacion va emparentada
con una “exteriorizacion de un pesimismo que albergamos”. Para Eugenia podria parecer
inadmisible la posibilidad de graduarse porgue su registro mas cercano no concibe esto como una
opcidn viable. Habria quizas un sentimiento de angustia asociado a la consecucién de su meta

propuesta. Cada acierto interpretativo la pondria mas cerca de su meta de ser flautista
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profesional. No obstante, podria parecer paraddjico que un triunfo académico fuera leido como
fracaso o bien causante de angustia. Sobre esta consideracion Freud (1991/1936) ofrece este
esclarecimiento:
Tiene que haber sido porque en la satisfaccion por haber llegado tan lejos se mezclaba un
sentimiento de culpa; hay ahi algo injusto, prohibido de antiguo. Se relaciona con la
critica infantil al padre, con el menosprecio que relevo a la sobrestimacion de su persona
en la primera infancia. Parece como si lo esencial en el éxito fuera haber llegado mas

lejos que el padre, y como si continuara prohibido querer sobrepasar al padre (p. 220-
221).

Convertirse en flautista profesional acarrea una doble prohibicion: por un lado, no gozaba
del beneplécito de su padre, quien mas bien respaldaba la carrera de derecho. Por otro lado,

infunde una mocidn de piedad al no querer ir mas alla del padre en materia profesional.

Ahora procederemos con la presentacion de los relatos del siguiente participante.

2. Axel

a) Sinopsis Axel

Axel se encuentra en sus veintes. Es clarinetista, profesor de musica e intérprete en una
diversidad de agrupaciones musicales como ensambles, orquestas, musica de cAmara y
cimarronas. La tradicion musical es marcada en su familia. Su padre se desempefio en el eufonio
y su abuelo materno fue saxofonista. Sus tios también tuvieron un acercamiento importante con
la musica, asi como su hermano y hermana quienes también comparten aficion por la musica.
Axel inicid sus estudios formales de clarinete en una escuela municipal a la edad de trece afios
por sugerencia de su padre y su maestro de musica del colegio. Fungié como integrante de la
banda municipal y particip6 en una serie de conciertos locales. A los 15 afios decidio
interrumpir por dos afos sus estudios para enfocarse en la secundaria. En ese periodo de su vida,
sufrio una pérdida importante. Uno de sus amigos mas cercanos, con quien compartia una

importante aficidn a la muasica, lamentablemente fallecid. A raiz de esto, Axel considera retomar



la musica como opcion vocacional impulsado por su propia motivacion y a manera de promesa
para su amigo, quien tenia la ilusion de ser musico profesional.

Por lo cual, posteriormente, reanuda las lecciones de clarinete en forma particular. Un
tiempo mas tarde, alentado por sus profesores, ingresa al programa de Etapa Bésica de la UCR.
Completd dicho programa en afio y medio, y se coloco en un nivel avanzado y aprobd las
materias por suficiencia. Axel recordo este tiempo como muy grato y de buenas experiencias, en
especial su recital de conclusién, el cual le generé mucho orgullo. De esta manera, logro asegurar
su transicion a los estudios universitarios en la misma institucion donde actualmente es
estudiante.

Axel relaté que desde los inicios de su formacion en la UCR ha experimentado dificultad
en sus presentaciones en publico, especialmente como solista. Reconoce que no se trata de un
problema técnico necesariamente, sino mas bien “a nivel mental”. Manifiesta inseguridad o
temor frente a las presentaciones y duda de su capacidad interpretativa. Del mismo modo, se
considera “una persona bastante inexpresiva, tanto a la hora de tocar como personal”. Esto ha
sido un punto medular en la narrativa de Axel y considera que esto le ha dificultado su
desenvolvimiento sobre el escenario, especialmente en los Ultimos dos afios.

Asimismo, admite que es una persona muy perfeccionista. Las equivocaciones le generan
muchisima preocupacion y trata de evitarlas a toda costa. Cuando algo no sale como espera,
siente una gran cuota de frustracion y tiende a enfocarse mayormente en los desaciertos, incluso
dias después de una presentacion. Reconoce que los errores son parte del proceso formativo y no
son motivo de censura y reproche por parte de profesores o comparieros. No obstante, expresa

que hay una parte muy dentro que lo “est& frenando en algo”. Le preocupan los potenciales
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errores que pudieran ocurrir durante la presentacion, especialmente aquellos que descubre en sus

sesiones de préactica.
b) Reconstruccion Narrativa de Axel

La tradicion musical

Axel estuvo en contacto con la musica desde muy temprano en la vida gracias a la gran
tradicion musical de su familia. Su abuelo materno tocaba saxofén y tuvo una gran participacion
en actividades comunales. A Axel le llamaba profundamente la atencién lo que el hacia. Por otra
parte, su abuelo paterno también era masico, asi como sus cinco hijos (entre ellos el padre de
Axel) quienes se dedican a la musica de forma aficionada.

El papa de Axel desde un inicio tuvo participacion en las filarmonias, las cuales son bandas
tradicionales con gran proyeccion comunitaria. Esto foment6 gran interés en Axel por la
actividad musical:

Mi papa siempre que Ilevaban el instrumento de €l a la casa, a mi siempre me daba como
curiosidad y todo. Trataba de sonarlo, no me sonaba, pero siempre lo trataba de sonar.

Entonces yo creo que como de ahi es que viene toda esa cuestion de querer ser masico
verdad (Axel, comunicacion personal, 2019).

Posteriormente, cuando Axel finalizo la escuela primaria decidi6 que queria adentrarse en
la musica, ya fuese dando presentaciones o como profesor de musica. Desde los 11 afios ya tenia
una afinidad importante por el piano. Aprendi6 con un teclado que le habian regalado a su
hermano y su primer repertorio se componia de musica para las misas. Un dia su padre le
comento que en la banda local estaban arreglando un clarinete. El tenia interés en aprender el
instrumento, pero no contaba con la paciencia necesaria para sentarse y estudiarlo. Por lo cual, le
sugirio a Axel que aprendiera a tocar el instrumento.

Lo llevaron a arreglar. Cuando lo llevaron a arreglar lo sacaron del taller y todo, mi papa

me fue a buscar a mi colegio. Me dijo "mira ya traemos aqui el instrumento y todo eso".
Curiosamente yo ese dia estaba en clases de musica y mi profesor de masica del colegio,
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él era el director de la escuela de musica de la Municipalidad de Cartago. El andaba
buscando clarinetistas porque habian traido dos clarinetes nuevos para que los usaran ahi
mismo en la escuela. Entonces él me dijo que porgue no estudiaba ahi con ellos y que él
me podia dar 50% de beca para que yo pudiera estar ahi, que no me sali6 tan cara la
mensualidad. Entonces di ahi fue cuando yo comencé digamos a meterme un poco el
instrumento y todo eso. (...) Terminé metiéndome en clases de la Escuela Municipal de
Musica de Cartago (Axel, comunicacion personal, 2019).

Sus primeros pasos en el clarinete fueron al lado de un profesor quien habia regresado
recientemente de cursar una maestria en Estados Unidos. Se mantuvo con él hasta los quince
afios, pues en cuarto y quinto afio, decidié abandonar la musica para concentrarse en terminar el
colegio. Terminado el bachillerato, Axel se planteo regresar a sus estudios musicales. Tenia un
amigo cercano con quien compartia una fuerte aficion por la musica, y quien cursaba estudios
formales. Lamentablemente, muri6 asesinado. Este hecho marco profundamente la vida de Axel
y fue determinante para su decisién vocacional:

El y yo nos habiamos prometido que una vez ibamos a tocar. Entonces cuando yo me di

cuenta de eso, que a lo mataron y todo, diay yo me dije no, tengo que cumplir esa

promesa y diay estudiar masica porque yo sé que eso es lo mio. Porque él... él no pudo
hacerlo, entonces yo voy a estudiar por él y porque bueno... yo sé que tengo que hacer
algo con mi vida, entonces quiero ser artista y ahi es donde cai a hacerme musico.

Busqué la forma de no sé, meterme en clases de lo que fuera (Axel, comunicacién

personal, 2019).

Un amigo suyo, profesor de musica, le recomendd estudiar en la Etapa Basica de la UCR
o con alguno de sus exalumnos. Axel decidi6 llevar lecciones con un exalumno por un tiempo y
luego al tener la preparacion necesaria, audicioné para ingresar a la Etapa Basica. El fue
aceptado al programa y por medio de una prueba de ubicacion y la realizacidén de examenes por
suficiencia, completd el plan de estudios en un afio y medio. El recital de conclusion fue uno de
los momentos que Axel recuerda con mayor orgullo:

Mi recital de conclusion de Etapa Basica fue otro momento en que yo dije: no me

equivoqué al tomar esta decision. Se reflejo digamos a la hora de tocar, las grabaciones

que me pasaron, la nota que yo saqué. Aunque no estuvo perfecto, tuve mi par de

chascos, pero la profesora lo considero y ella pues me puso una muy buena nota. (...)
Para hace 2 afios yo estaba preparando ese recital de graduacion y ella en una



conversacion, me decia que fue el Gnico momento que yo pues, que me paré en el
escenario y fud... otra persona completamente. Que esa es la persona que ella esta
buscando que toque cada vez que se necesita tocar. (Axel, comunicacion personal, 2019).

Axel ha manifestado como trascendental el recital de conclusién por cuanto fue uno de
los momentos donde tuvo mayor soltura y expresividad sobre el escenario. No obstante,
considera que la expresion tanto a nivel personal, como musical es uno de sus mayores
problemas. Esto lo ha detectado junto con su profesora de instrumento desde los inicios de su
formacion en la universidad. Considera que no se siente lo suficientemente seguro para tocar al
frente de las personas.

Por otra parte, siente que su profesora tiene un nivel de expectativa importante que él no
ha logrado cumplir:

Ella siempre me ha dicho asi como: "si usted se soltara a como yo espero que eso se

suelte usted va a volar... Solamente que usted tiene que dar el paso”. Entonces eso deja

como una carga emocional digamos, asi como pucha, es que la profe estaba esperando

gue yo me suelte, que yo me libere para hacer las cosas que ella cree que yo voy a hacer y

que yo estoy 100% seguro que, si yo hago eso, lo voy a lograr y que voy a salir feliz y
satisfecho de todo lo que hice (Axel, comunicacién personal, 2019).

En lo anterior, la accion de soltar, Axel la refiere como sentirse “apufiado o amarrado”
cuando no logra desarrollar y transmitir las ideas interpretativas que tiene o bien se equivoca en
algin pasaje. También esto lo relaciona con un “elevado grado de timidez” que se manifiesta en
sus relaciones interpersonales y la gran cautela que ejercita para hablar con las personas afin de
evitar un error.

D.C. al Coda’: La “eleccion” del instrumento
La decision de estudiar clarinete no siempre fue tan clara para Axel, sino que en su infancia

mostré interés por la flauta dulce y mayormente el piano, el cual comenzo alrededor de los 11

7 Da capo al coda, abreviado como D.C. al coda, significa literalmente ‘de la cabeza a la cola’. Indica al intérprete
gue debe repetir la pieza desde el principio, continuar tocando hasta llegar al primer simbolo de coda L3 Después
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afios. El manifest6 que siempre fue una de sus pasiones haber estudiado el instrumento

profesionalmente. No obstante, por circunstancias particulares eligio el clarinete:
En aquel entonces, cuando me salié la oportunidad de estudiar clarinete, bueno si fue por
una iniciativa de mi papa. A él le interesaba que yo aprendiera clarinete y yo bueno
también me entusiasmo la idea. Yo me senti contento de..."uy un instrumento de viento,
iqué interesante!" (...) El piano en ese entonces, bueno cuando yo queria aprender a tocar
piano ya propiamente, eh si mis papas tenian un poco digamos este, estaban un poco
cerrados a la idea de recibir clases a ese nivel verdad. Porque eso requeria un nivel de
compromiso muy grande... Entonces bueno yo diria que tal vez mis papas en ese

entonces si no estaban digamos como muy anuentes a decirme "diay si le vamos a poner
clases de piano y usted va a aprender..." (Axel, comunicacion personal, 2019).

Axel consideraba que para la edad de 13 afios ya era tarde para aprender a estudiar el
piano. Sus padres también se mostraron escépticos ante la idea de que Axel se comprometiera
con el instrumento y la inversion en clases privadas. Por lo cual, creian, en especial su padre,
que el clarinete era la opcion més viable. Aunado a esto, su profesor de musica encarecidamente

le recomend6 que estudiara el clarinete y le otorgd facilidades econdémicas para hacerlo.

De lo anterior, es posible detenerse sobre el hecho que la escogencia devino en una parte
por su padre, quien tenia un interés particular por el instrumento. No obstante, al verse limitado
para aprenderlo, sugiere que Axel sea quien tome el encargo. También se ha de considerar la
incidencia de su profesor de musica, quién hallé oportuno la necesidad de clarinetistas para la
banda. Por lo cual, le sugirié el lugar a Axel. A su vez, se ha de reflexionar la tradicion de
instrumentistas de viento en la genealogia de Axel, por cuanto su padre es eufonista y su abuelo

tocaba el saxofén. Sobre abuelo relaté:

Si se sentia muy contento de que yo haya decidido la masica como, como casi que mi
estilo de vida, mi todo porque di él también le hubiera gustado lo mismo. Si, si él era

debe pasar directamente hasta donde esté el segundo simbolo de coda y continuar tocando desde ahi hasta el
final.
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saxofonista. Se alegré mucho cuando yo me decidi por el clarinete también. El también
empezd tocando ese instrumento (Axel, comunicacién personal, 2019).

Estas circunstancias marcaron pautas importantes para la decision del instrumento y ciertamente

la renuncia a las aspiraciones de ser pianista.

El papa de Axel tuvo una incursion similar en la musica, puesto que tuvo sus inicios con
“maestros de banda” en las filarmonias, quienes reclutaban talentos para las bandas locales y les
ensefiaban a tocar. El comenzo con instrumentos de percusion (platillos, bombo, redoblante) y
posteriormente “le llego la oportunidad de tocar un instrumento de viento, que me cuenta que fue
uno del anterior masico mayor que dejo el puesto” (Axel, comunicacion personal, 2019). Es
interesante notar la similitud con la que Axel también asume un instrumento por necesidad de la
banda. Por otra parte, en la eleccion vocacional de Axel por una carrera musical incide su padre.
Segun manifesto:

Si creo que a papi si le... tengo la sospecha que a él le hubiera gustado ser musico

profesional. Pero diay circunstancias de la vida no, no lo logro y sin embargo, siento que

él es muy buen masico para digamos para lo que él sabe. Es un excelente musico y
digamos una de las fuentes de inspiracion mia (Axel, comunicacién personal, 2019).

Podriamos considerar que esta eleccidn se pudo gestar desde el padre, quién no concretd
su deseo de ser musico profesional. Los dos hermanos de Axel optaron por otras carreras no
musicales, aunque guardan aficién por el canto.

Lo anterior lleva a reflexionar sobre la importancia de una verdadera eleccion desde el
deseo. Pareciera que hubo una serie de determinantes que guiaron la decision de estudiar el
clarinete. Fue dificil trazar en la narrativa de Axel, un anhelo sustancial por este instrumento, no
asi el piano, por el cual mostré mucho entusiasmo. Es asi como en el ejercicio de lectura se
advierte una semejanza entre la repeticion del deseo paterno por estudiar el clarinete (Da capo) y

el subsecuente lugar que le logra dar Axel al clarinete en su narrativa (Coda).
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Este punto nos lleva a considerar que en muchas ocasiones los sujetos no solo se debaten entre
estudiar musica o0 no, sino que también se plantean la interrogante desde cudl instrumento lo
haran. Esto puede entrar en conflicto con las preferencias de progenitores o cuidadores primaros
quienes desde una temprana edad asignan un instrumento a los pequefios principiantes conforme
sus gustos, tradicion o facilidades economicas.

El pasaje por la narrativa de Axel brinda otro panorama de puntos de la subjetividad que
intersecan o estan entretejidos al abordar el tema de la ansiedad escénica musical. Sobre estos
destacan: el determinismo familiar en la eleccién de carrera y la eleccion del instrumento, la
consiguiente pregunta o duda sobre esta eleccion desde el sujeto. La autocensura y el limitado
ejercicio de la subjetividad, donde el sujeto no es facilmente convocable sobre el escenario, sino

que existe una marcada tendencia a la obturacion.
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VIII. Andlisis de resultados

A. Concepciones del psiquismo del musico entorno a la AEM

Con el fin de acercarnos a una lectura interpretativa de la ansiedad escénica musical desde la
voz de los participantes, se presenta a continuacion, una propuesta de categorias, que da cuenta
de las caracteristicas etiolégicas singulares, asi como las conformaciones discursivas (Parker,
1997) que describen los participantes frente al acto de ejecutar publicamente.

Es de importancia para este estudio resaltar la variabilidad discursiva y las funciones del
lenguaje por medio del analisis discursivo. Es decir, dilucidar la forma en que se construyen los
textos alrededor de la ansiedad escénica musical a partir de los recursos simbélicos de los
participantes. Como sefala Parker (1997):

las personas no pueden inventar las palabras y frases apropiadas para cada ocasion, o
conjuntos especificos de sentimientos sobre las cosas a medida que avanzan, sino que
deben usar fragmentos de lenguaje y conjuntos de declaraciones ya existentes sobre el
mundo, el comportamiento y los estados mentales internos. Estos conjuntos de
declaraciones son "discursos" y, en el proceso de usar discursos, las personas se ven

atrapadas en significados, connotaciones y sentimientos que no pueden controlar. Asi
como movilizan el lenguaje, las personas entonces, se movilizan por el idioma (p. 480).

Hacemos la salvedad que aqui nos interesa emplear el término ansiedad en su valor
significante y como recurso para la produccion discursiva. Es por esta via que es posible
connotar algunas delimitaciones de la subjetividad, en tanto que el sujeto hace uso de discursos o
repertorios interpretativos para elaborar sobre si mismo entorno a la ansiedad escénica. Sobre
este aspecto Parker (1997) sefala que “a medida que el discurso hace evidente ciertos tipos de
experiencia para el sujeto, también proporciona explicaciones para aspectos de la experiencia
que han escapado o trascienden la red de discurso (p. 492).

Aunado a lo anterior, Parker (1997) comenta que “los sujetos se posicionan en estos textos y

los patrones contradictorios del texto junto con los patrones contradictorios de la narrativa de
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vida que hilan estos textos, proveen espacios para ciertos tipos de inversion emocional” (p. 487).
Lo anterior nos da pie para una lectura sintomatica de los textos la cual intenta rastrear estos
escenarios de conflicto y tension. Es decir, interesa describir como “el sujeto siempre se
complica por su enmarafiamiento en formas culturales dominantes particulares relacionadas con
el autoconocimiento que circulan en la sociedad circundante” (Parker 1997, p. 491). A saber, las
tensiones particulares de los musicos frente a sus demandas particulares.

En este apartado se presentan las organizaciones discursivas tal cual han sido dichas, con el
interés de exponer aquellas “concepciones de lo psiquico” con las cuales los participantes dan
cuenta de su malestar. Se ha puesto especial interés en los complejos discursivos por cuanto:

capturan simultaneamente la organizacién del discurso y sus efectos en los sujetos, al
generar especificaciones concretas de la subjetividad en las que el inconsciente se
representa como el otro de la subjetividad y el yo no se considera como una estructura

dentro de la cabeza del individuo, sino como un tipo de habla, un estilo poderoso de
expresion que para el sujeto hablante evoca un sentido de individualidad (Parker, 1997).

En el siguiente apartado, se despliega la presente propuesta de analisis del contenido.

1. Repertorios interpretativos de la AEM: Consideraciones etioldgicas y su desarrollo.

a) Nomenclatura de la ansiedad escénica

La forma de nombrar la ansiedad escénica musical pasa por diversas acotaciones alrededor
de lo psiquico y lo somatico. La forma més reiterativa de hacer referencia al fendmeno es bajo el
concepto de “los nervios” (nerviosismo, asunto de los nervios), el cual aparecio en ocho citas.
Seguidamente, se identifico en cuatro citas bajo el concepto de “panico escénico”. También se
hace alusion a una “ansiedad” (2) “congoja” (1), “estrés”, “(1) “sefial de alarma” (1) e
“inseguridad” (1).

El concepto de nervios en si es impreciso y denota no solo instancias de angustia extrema,

sino un sentimiento poco especificado e inherente que acompafia todas las presentaciones

84



musicales y no necesariamente tiene un efecto perjudicial sobre la capacidad de ejecucion. De
igual forma, refiere a un origen organico o somatico del cual el intérprete no tiene mayor
control®. No obstante, es la forma mas generalizada para referirse a la gama de sensaciones que
acomparia las interpretaciones musicales.

La referencia coloquial de panico escénico sugiere formas mas especificas que interfieren en
la capacidad interpretativa y una inclinacion mas debilitante y con la cual se han designado
formas mas patologizantes. Asimismo, esta referencia denota cierta sofisticacion diagnostica,
tecnicismo, delimitacion estructural y/o estatus en la jerga. Esta nominacion pretende dar
contornos especificos de estabilidad y cierre. A su vez delimita la forma y variabilidad, asi como
contribuir al potencial de cerrar la pregunta por el padecimiento. En suma, introduce un riesgo
propio de las nominaciones diagnosticas, es decir, aquellas jergas que estabilizan y homogenizan

el padecimiento, al reducir o excluir las condiciones singulares en las que se suscita.

2. Los horrores de la performance: actitudes y emociones negativas sobre la

interpretacion

Como se hizo constar en el marco teorico, la sefial de angustia trata de alertar sobre un
peligro inminente que acecha. Se pudo constatar que la situacion de performance y todas sus
variables, son un medio para encender esta sefial de angustia en los participantes. No obstante, es
importante remarcar aquellas instancias a las cuales apunta esta sefial para tener una mejor
comprension de la etiologia singular. Las siguientes categorias denotan elementos los cuales han
destacado como potenciales para encender la sefial de angustia y comprometer la accion

interpretativa. La proximidad conceptual de las categorias sugiere en ocasiones un traslape. No

8 Esto es algo de lo que el mismo psicoanalisis no se ha logrado desligar por cuanto la referencia a “nervios” sigue
implicita en conceptos como la neurosis, descrito a partir del texto freudiano El Proyecto de una Psicologia para
Neurdlogos (1895).
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obstante, se muestran por separado para privilegiar una mayor profundizacién de los conceptos.
Esta seccidn destacara los temas preponderantes en el discurso de los participantes con los que se
refieren a la ansiedad escénica musical y los hallazgos se ilustran por medio de los materiales de

la entrevista.

a) Temor al fracaso: ¢y si me sale mal?

Esta categoria incluye lo referente al temor a cometer errores, a sobreenfocarse en cometer
errores, 0 bien el temor a preocuparse en exceso. La preocupacion entorno al error pareciera ser
un comun denominador en las artes escénicas y especialmente en la musica. No obstante, el
grado de intensidad, frecuencia y duracion de la preocupacién puede ser un valor determinante y
en algunos casos hasta el colapso interpretativo. Igualmente, el valor o significacion atribuida al
error podria ser la diferencia entre ejecutantes altamente ansiosos y los que le dan al error un
lugar natural en la interpretacion.

Como describe Axel, el temor al error es un elemento central en la inhibicidn de su capacidad
expresiva.

jUFfff! El terror, el miedo irracional a equivocarse. A no pegar la parte. (...) jAl error! A
eso se debe... bueno yo creo que yo tengo una personalidad también un perfeccionista.
Siento que, si no voy a hacer las cosas bien, a veces mejor no hacerlas, pero diay ya lo
tenemos que hacer. Entonces eso puede ensuciar un poco el trabajo que estoy haciendo.
Eso y bueno también una cuestion puedes como de apariencia por asi decirlo. Ya para el
nivel en el que uno esta, bueno pues uno no deberia estar incurriendo en algunos errores y

eso pues puede entorpecer el trabajo que estoy haciendo (Axel, comunicacion personal,
2019).

El enunciado anterior podria alertarnos sobre una cadena de pensamientos: Axel
denomina el miedo a equivocarse como “un pensamiento irracional”, algo que se superpone
significativamente (“terror”) y es de caracter absoluto y obligatorio. Posteriormente afiade otro
enunciado de caracter absoluto y evaluativo (si no se hace bien mejor no hacerlo). Finalmente,

introduce la necesidad de la apariencia acorde al nivel. Es decir, hay errores que no se pueden
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admitir para el nivel académico en el que se estd. Las valoraciones que hace Axel al respecto
denotan que el error es visto como una vulnerabilidad tanto para si, como para otros colegas.
Pareciera que sélo existen dos posibilidades en una evaluacion de caracter milimétrico: “pegar o
no la parte”. El error en este caso, lo interpreta como algo que lo desacreditaria como “buen
clarinetista” otorgandole una valoracion negativa.
Por otra parte, consideremos las declaraciones de Eugenia entorno al error y al fracaso:
Pienso que di que el estrés de ser adulta me hizo como a pensar mas todo y querer
controlarlo y tener tal vez miedo al fracaso. (...) Yo pensaba antes de una presentacion,
tengo miedo de que me salga mal y efectivamente me salia mal porque ya yo me estaba,
ya estaba predispuesta. (...) Yo no queria que nadie... yo no quiero... O sea, no queria que

nadie pensara que...a ver...que yo cometia... cometi un error (Eugenia, comunicacion
personal, 2019).

Eugenia expreso que las exigencias y responsabilidades de la adultez conllevan una
mayor preocupacion y necesidad de control que deriva en el miedo al fracaso. Mas adelante
sefialé que una predisposicion negativa deterioraba su capacidad interpretativa, similar al
concepto de profecia autocumplida® si se quiere. Por ultimo, comenté sobre una preocupacion a
cometer errores, lo cuales la harian demeritoria de la aprobacion de sus colegas. Esto es similar a
los planteamientos de Axel de guardar la apariencia de un estudiante de nivel avanzado.

Ambos ejemplos denotan cualidades de preocupacion ante el error y una dificultad para
desligarse del recuerdo de los desaciertos interpretativos. Algunos autores como Nolen-
Hoeksema et al. (2008) han denominado estas formas como rumiacion y preocupacion, las cuales
comparten algunas caracteristicas:

Ambas son formas de pensamiento repetitivas y perseverantes que son auto-enfocadas.

La rumiacién y la preocupacion comparten un estilo de pensamiento abstracto y general.

Ambos estan asociados con la inflexibilidad cognitiva y la dificultad para cambiar la

atencion de estimulos negativos. Las deficiencias en el rendimiento, las dificultades en la
concentracion y la atencién, la resolucion deficiente de los problemas y la

% Es una definicidn falsa de la situacion que suscita una conducta nueva, la cual convierte en verdadero el concepto
originariamente falso (Merton, 1995, citado en Vargas 2015).



implementacion inadecuada de la solucidn son consecuencias tanto de la reflexion como
de la preocupacion (p. 406).

No obstante, cabe sefialar algunas distinciones: la preocupacion se orienta a eventos
futuros y posibles riesgos mientras que la rumiacién se enfoca en eventos pasados y su contenido
se relaciona con preguntas entorno a la valia, el significado y la pérdida (Kenny, 2011).

Estos dos elementos podrian adelantarnos una lectura o significacion entorno al fracaso el cual se
equipara con una sentido de valia disminuido y un consiguiente sentido de perdida.

El error en algo le recuerda al su sujeto su castracion y perfora la fantasia narcisista de ser un
maestro o virtuoso capaz de llevarse el aplauso del publico y mejor ain, la envida de sus colegas.
Como sefiala Gabbard (1983) hace alusién a “la fantasia de destruccion de los rivales edipicos o
fraternos”. El error circula y desmiente ese imaginario o yo ideal capaz de robarse los suspiros y
adulaciones. Una vez logrado eso... importa realmente para el sujeto ¢si “peg6” o no la parte?
En numerosas ocasiones hemos visto a grandes estrellas del espectaculo vitoreados por su sola
presencia mas que sus aciertos interpretativos, a tal punto de descuidar lo musical (“que cante el
publico, a mi que me coreen”).

En suma, lo anterior pone de manifiesto la salida escena como momento de demostracion. No
solo se sale a mostrar una obra musical, sino también demostrar un dominio
técnico/interpretativo esperable para la jerarquia musical en la que se encuentre el ejecutante. Esa
demostracién pretende una defensa al narcisismo: mostrar una posicion consagrada, reiterar que
se posee lo adquirido, que se es duefio de lo sabido. No se puede reposar Unicamente en lo vivido
o lo sabido, sino que toda salida a escena, en algun sentido, es “la primera salida a escena”. Por
ello la preocupacion de no mostrar ser un nedfito o revelar los errores de “principiante”. Quizas
la frase “eres tan bueno como tu ultima presentacion” resuma la intricada posicion que se sefala

en este apartado.
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b) Temor al éxito: ¢qué pierdo cuando gano?

Puede resultar paraddjico pensar que el éxito resulte amenazante en ciertas condiciones
particulares. Si bien el temor al fracaso es mas cotidiano, asi como sus efectos percibidos
(sensacion de fracaso como verglienza cuando la ejecucion es menor a la esperada) el temor al
éxito, aunque no tan exhaustivamente estudiado, comienza a ganar terreno en las investigaciones
del campo. La literatura sobre la motivacion de logro y el temor al éxito sugiere que distinguirse
en una carrera es problematico para algunas personas (Nagel, 1990). Uno de estos estudios es el
de Beall (1967) quien asoci6 la ambivalencia en la carrera profesional con cuestiones edipicas,
en las cuales, suplantar o trascender a un padre-rival solo es posible en la fantasia. Al ser
incapaces de realizar esta fantasia en su salida profesional, los participantes encontraron que el
éxito en su profesion elegida era ego distonico (Baell citado en Nagel, 1990).

Como plantea Rhodewalt et al. (2010) algunos atletas y examinados han demostrado que en
una situacién de evaluacién en la que el fracaso es una posibilidad, algunos individuos han
recurrido a comportamientos de auto sabotaje que resultan en una explicacion alternativa y
aceptable por su falta de éxito. Por su parte, Jones & Berglas, 1978 (citado en Rhodewalt et al.
2010) han descrito las estrategias de auto sabotaje como conjuntos de comportamientos que le
permiten al individuo evitar informacion que amenaza su autoestima. Entre estas especularon el
uso de alcohol, la enfermedad y el bajo rendimiento con el fin de proteger o0 mejorar la
autoestima. Aunado a esto comentan “los auto saboteadores son una legion en el mundo
deportivo, desde el jugador de tenis quien externaliza un mal tiro por medio del ajuste de las
cuerdas de su raqueta, hasta el golfista que sistematicamente evita tomar lecciones o practicar en
el campo de juego.” Anélogo a esto, podriamos pensar en el campo musical sobre aquellos

musicos que atribuyen fallas al instrumento, en los cantantes a la diversa sintomatologia fisica



que puede presentarse de improvisto (tos, ronquera, disfonias), reacciones a las condiciones
ambientales, a la falta de practica, o bien a cualquier otra circunstancia o inconformidad con el
sitio de concierto. No obstante, si se lograra un éxito imprevisto, la imagen del musico se realza
(después de todo, “logré alcanzar todo esto sin preparacién alguna”).

También se ha considerado que las actitudes de los padres y cuidadores entorno a la
consecucion de una carrera musical por parte de los hijos puede inducir a climas de tensién
familiar y posteriores comportamientos auto incapacitantes (Nagel, 1987).

A modo de ilustracién veamos lo que Eugenia ha dicho con respecto al poco apoyo parental:

Mi mama cuando yo estaba en el colegio y cuando empecé a tocar flauta, me apoyd un
montdn, porque si, el arte y todas estas cosas, pienso que para ella era... ay algo muy
bonito, cuando ella [Eugenia] es nifia en su etapa adolescente. Pero ella no se esperaba
que yo siguiera con esto toda la vida, porque tal vez ella si queria que yo me adecuara a

esos parametros establecidos en la sociedad y tener una carrera pues seria, con una mayor
remuneracion econémica (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Es interesante notar un estimulo por la musica y el arte por parte de la madre de Eugenia
en etapas tempranas. No obstante, a medida que ella manifiesta una intencion seria por una
carrera musical, este apoyo es retirado y la escogencia es vista con gran escepticismo. Esto
despert6 sentimientos de ambivalencia y desconfianza en cuanto a su eleccién vocacional como
vemos a continuacion:

Mjmm. Di pienso que ... A ver... yo lo veo como que tengo un suefio, un objetivo en mi
vida y es ser flautista y graduarme digamos a corto plazo, graduarme de la carreray...
desarrollarme como flautista y es algo que quiero hacer y esa esa voz negativa es
como...Di como algo... yo lo veo como algo que quiere impedir eso verdad. Y... O sea
gue no me permite acced... o cumplir un objetivo de vida (Eugenia, comunicacién
personal, 2019).

Al preguntarle con qué podria relacionar esa voz negativa manifesto lo siguiente:

Tal vez puede ser el tema que ya le hablado en anteriores entrevistas de la negativa en la
familia a... hacia los musicos, hacia la musica como una carrera y una forma de ganarse la
vida, de trabajar, de vivir. Creo que va por ahi (Eugenia, comunicacion personal, 2019).
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De lo anterior podriamos reflexionar una suerte de conflicto entre la posibilidad de
perseguir una carrera musical y por otra parte desafiar los mandatos familiares. Por el momento,
se podria inferir que en los aciertos interpretativos en este caso podrian estar asociados con un
algun aspecto amenazante, producto de la consecuencia traspasar los deseos parentales. Sobre
esta consideracion, Freud (1992/1916) en su texto Los que fracasan cuando triunfa, adelanta
algunas consideraciones al respecto:

Tanto mas sorprendidos y aun confundidos quedamos, entonces, cuando, como médicos,

hacemos la experiencia de que en ocasiones ciertos hombres enferman precisamente

cuando se les cumple un deseo hondamente arraigado y por mucho tiempo perseguido.

Parece como si no pudieran soportar su dicha, pues el vinculo causal entre la contraccion
de la enfermedad y el éxito no puede ponerse en duda (p. 323).

Freud (1992/1916) menciona un gran numero de casos en los que la contraccion de una
peculiar enfermedad (entiéndase: intimidarse, empequefiecer los méritos, declararse indigno,
exhibir celos absurdos o descuidos, caer en la melancolia, o en afecciones animicas) subsigue al
cumplimiento del deseo y aniquila el goce de este. Pero ;qué llevaria a tan demeritoria posicion?
Pues bien, Freud argumenta que “son poderes de la conciencia moral los que prohiben a la
persona extraer de ese feliz cambio objetivo el provecho largamente esperado (p. 325). Mas en
detalle, es una conciencia de culpa que deniega el goce, la cual “se entrama de manera intima
con el complejo de Edipo, la relacion con el padre y con la madre, como quiza lo hace nuestra
conciencia de culpa en general” (p.337).

Al tomar como base los planteamientos anteriores es posible dilucidar una estrecha
relacion entre “los impedimentos” subjetivos que experimenta Eugenia, con los de una
conciencia de culpa, al querer perseguir una carrera de Musica en detrimento de la carrera de
Derecho anhelada para ella por su padre.

Pues bien, hemos observado entonces una tendencia de ciertos interpretes a gravitar lejos de

sus carreras musicales cuando los comportamientos de autosabotaje y atribuciones causales
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disminuyen la motivacion e impiden la realizacion de sus carreras. No obstante, es de suma
importancia no descuidar las dindmicas de escogencia de carrera, las cuales en ocasiones pueden
estar fuertemente influenciada por el deseo de cuidadores primarios. En muchos casos estas
escogencias son el resultado de estrategias adaptativas para la auto expresion y el resguardo ante

conflictos introyectados.

c) Temor a la desaprobacidn: en el escenario... ¢qué quiere el otro de mi?

La preocupacion por una evaluacion negativa del publico sobre la calidad interpretativa,
el temor producto de experiencias de ejecucidn negativas en el pasado, o bien el sentimiento de
incompetencia al no lograr las expectativas propias, a menudo dificultan ain mas las tareas de
ejecucidn para algunos musicos. En un nimero de casos, la desaprobacion no sélo se interpreta
como una disconformidad técnico-musical, sino que hace resonancia sobre experiencias
conflictuadas del desarrollo. Algunos tedricos han sefialado asociaciones entre el temor al
rechazo y experiencias tempranas del desarrollo. Tal es el caso de Winnicott, 1965 (citado en
Kenny, 2011) quien describe que el infante quien sufre de prolongada separacion (o su
equivalente emocional) de la madre experimenta una ansiedad abrumadora que conduce a un
vacio interior y a una sensacion de vacio y falta de valor posteriormente en la vida. Sobre esto

Kenny (2011) detalla que:

las personas que han tenido experiencias de este tipo como bebés o nifios tienen una
dificultad central con la identidad y la autoestima. Por lo tanto, requieren un reflejo
sensible de sus experiencias para manejar la ansiedad potencialmente abrumadora que
sienten cuando son ignorados, criticados o rechazados o cuando no cumplen con sus
propias expectativas. Esto se debe a que sus personalidades se organizan en torno a
mantener su autoestima a través de la afirmacién de los demas, ya que no han
desarrollado la capacidad de autoafirmacion.
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Esta preocupacion por la apariencia externa y lo que otros piensan de ellos da lugar a
sentimientos de fraude, insuficiencia, vergiienza e inferioridad (McWilliams, 2011). Veamos

ahora algunos ejemplos.

Eugenia describio con detalles la lucha que le significaba cada presentacion musical, ya
fuese para una evaluacion o bien, para el publico en general. La manifestacion de signos

corporales y psiquicos es progresiva y se presenta de la siguiente manera:

el asunto de los nervios es que algo que empieza mental por decirle de alguna formay se
me manifiesta fisicamente, (...) en mi caso, desde que yo s€ que tengo una presentacion
en una fecha determinada, pues yo voy si, 0 sea, me voy sintiendo nerviosa desde dias
antes o sea desde el momento que yo sé. Pero conforme me voy acercando, es cada vez
mas digamos como como el pensamiento ahi recurrente verdad, "uy si ese dia tengo esa
presentacion o bueno faltan tantos dias". Pero no sé me da nada fisico verdad, sino que lo
tengo ahi como un pensamiento (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Al llegar el dia de la presentacion, se acrecienta el sentimiento de preocupacion el cual

gira en torno a la exposicion:

iYo lo veo mas que todo como el temor al al al juzga... al...uh... exponerse a que lo
juzguen verdad! Entonces "uy, este profesor me va a escuchar y va a pensar esto de mi".
Eso cuando es en exdmenes. O por ejemplo en recitales: "uy vino tal persona! jMe va a
escuchar! jQué miedo! verdad. jQué va a pensar esa persona de mi, o ese grupo de
personas si yo me equivoco!” verdad. Yo siempre he sido muy perfeccionista, bueno yo
creo que en general todas las personas queremos hacer lo que hacemos bien, pero éste, es
como ese temor de si me equivoco, qué van a pensar los otros, verdad. (...) Al qué diran.
Si al estar expuesta y que las personas que me escuchen que van a pensar de mi, o como
va a juzgar, como van a evaluar lo que yo estoy haciendo (Eugenia, comunicacion
personal, 2019).

Ella relata que tiene un temor a exponerse, a ser juzgada y evaluada por los otros, a cometer
errores durante la interpretacion y/o no ser considerada buena flautista para el nivel de

entrenamiento musical que ha sobrellevado.

Por otra parta, a Axel le preocupa el nivel de aceptacion que tenga su publico:



Otra puede ser digamos esté...vamos a ver... a veces uno con el nivel de aceptacion con el
que las personas pueden recibir lo que uno les da verdad. Uno dice "ay pero si a la gente
no le gusta... si me van a criticar porque por ejemplo... diay el clarinete mi pité como 50
veces en el recital. (...) que si no va nadie..."(Axel, comunicacion personal, 2019)

Si consideramos los ejemplos anteriores, podemos observar una relacién muy préxima
entre el rendimiento musical y el sentido de identidad. Es decir, la eficacia musical esta
fuertemente ligado con el sentido de valor intrinseco (autoestima) como lo ha expuesto Hawkins
& Kemp (1998) en trabajos anteriores. En ambos casos es posible notar una preocupacion que
remite no solo a un juicio negativo sobre la ejecucién particular, sino primero sobre la capacidad
como intérprete y segundo sobre su valia como sujetos. La pregunta ¢qué quiere el otro de mi?*°
conlleva una averiguacion del sujeto sobre su publico, para finalmente ser objeto de su
aprobacion o aceptacion. Es decir, saber si se es suficiente para ser amado. El “qué diran” se
constituye como una pregunta angustiante, pero a su vez ejercita esa curiosidad por saber si
realmente se logré seducir al publico, si se constituyd como objeto digno o por el contrario, se
sucumbe ante la miseria de ser descartado. Ferenczi, 1926 (citado en Gabbard, 1983) sefiala que
la vergiienza asociada a la AEM esté relacionada con la intoxicacién narcisista del intérprete
consigo mismo. Aquellos que experimentan la ansiedad han caido en un estado de auto absorcion
en la cual se olvida la interpretacion y la atencidn se dirige lejos del interés objetivo del material
producido y por el contrario se redirecciona hacia el interés subjetivo de cada detalle de la

funcidn corporal. Podriamos llevar este enunciado mas lejos y pensar no s6lo en el detalle a la

10 En referencia a la pregunta Che Vuoi? (del italiano ¢qué quieres?) desarrollada en la obra de Lacan, Seminarios 4
y 10. Esta interrogante pone de manifiesto la problematica de la construccion del sujeto frente al Otro y lo confronta
a una falta: no saber qué quiere este de él. Es una pregunta que va a ser retransformada por el sujeto, porque el sujeto
a fin de cuentas, no puede decir qué quiere, cuando esta inquirido. Por lo cual, Lacan invierte la pregunta entorno a
la demanda del Otro (;qué me quiere?) introduciendo una objetalizacion desidentificatoria y a su vez intenta
transmitir la sensacion del deseo del Otro en términos de angustia (Linietsky, 2009).
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funcidn corporal sino en la fantasia aduladora sobre el cuerpo mismo, que busca su consiguiente

apoyo especular en el publico.

d) Temor a la pérdida de control: jtengo que tocar bien!

El temor a la pérdida de control sobre el escenario podria asociarse con elementos tales
como: lapsos de memoria, notas equivocadas, descuidos técnicos, distraccion, errores de
digitacion, etc. Tales acciones son temidas por su naturaleza imprevista y su emergencia a
menudo es asociado con una intromision de pensamientos.

Axel comenta que en ocasiones este tipo de pensamientos invaden cuando esta tocando y afectan
su desemperio:

O qué sé yo, si tuve un problema en mi casa entonces...diay hasta ahi. O si yo sé que

tengo que hacer algo en la tarde, que tal vez no no quiero hacer, entonces estoy pensando:

"ay que pereza ya tengo que ir ahi y no no no", y cuando estoy tocando es cuando menos
deberian de estar... de estar esos pensamientos es cuando mas se...se encienden como con
la sefial de alarma de que yo estoy tocando y "estoy tocando, estoy tocando y tengo que
tocar bien!..." y una cosa se mezcla con la otra, y eso como que echa a perder la
interpretacion (Axel, comunicacion personal, 2019).

En el ejemplo anterior Axel atribuye las fallas interpretativas a la irrupcién o bien
intromision de pensamientos de la esfera “personal” al momento de la ejecucion musical. De
alguna manera se sugiere que debe de existir una supresion de todo material que no sea
estrictamente musical a la hora de ejecutar. Esto plantea algunas dificultades ya que de cierta
forma se asume una especie de compartimentalizacién psiquica, si se quiere, en la que elementos
de la subjetividad no son admisibles en el escenario. La sola presencia de pensamientos intrusos
enciende la sefial de alarma y “desestabiliza y pierde la concentracion que se necesita para poder
interpretar bien una obra.” Aqui esta implicita la idea de un sujeto integrado y no fragmentado,

es decir una subjetividad no admitida en el escenario.
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Pues bien, estos deslices interpretativos también pueden ser producto de cambios en el foco
atencional:
Uno peca y digo peca porque a veces es pecado pensar como uno esta tocando. Si uno
piensa otras cosas como digamos la concentracion que uno necesita para interpretar, se va
completamente. Por otra parte, si uno tampoco no piensa del todo, no significa que usted
va a tocar perfecto porque jamas, jamés de los jamases. No hay, no creo que exista
realmente eso de la mente en blanco y que le llaman. Nuble la mente, usted no tiene

absolutamente nada, porque no, en algin momento uno tiene que estar pensando en algo.
Tiene que ver una idea escondida (Axel, comunicacion personal, 2019).

Llama la atencion la connotacién de pecado a la accion de monitorear su propia ejecucion
y percatarse de cualquier accion correctiva que deba tomar para asegurar una buena
interpretacion. Sobre esta consideracién, se habla de tocar y tocar bien (bien seria la forma
placentera). ;Qué connota esto de tocar? ¢ Sera que es pecado tocar bien frente a otros? Tocar...
tocarse.... ser tocado. ¢Se trata de ser un buen tocador? En la cultura, tocar es algo
sensible...Una de las primeras cosas que se le ensefia a un nifio o una nifia es a “no tocarse en
publico”. En la construccidn de la represion cominmente hay una renuncia a ciertos goces y
muchos pasan por el tacto...por tocar. Quizés este juego con el significante revele algo de la
polisemia y la naturaleza de dos acciones en apariencia disimiles.

Pues bien, esta accion de auto monitoreo ya en si, podria ser motivo para interrumpir la
concentracion. Pareciera que existen dos lineas de pensamiento simultaneo a la hora de tocar:
una que sobrelleva la tarea interpretativa y otra, supra, que verifica si se ha llevado a cabo
satisfactoriamente. Quizés hemos de considerar la instancia superyoica, descrita inicialmente con
una capacidad de abstraccion sobre el yo, tendria una labor evaluativa pero también punitiva de
no cumplirse cabalmente la interpretacion. Podria pensarse cierta similitud entre los elementos
descritos y una dindmica intrapsiquica que se juega a la hora de tocar. Sobre esta linea pareciera

existir un deseo por subyugar aquello que no es propio de la interpretacion musical. Echar mano
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de un botdn de silencio que pudiera poner la mente en blanco y comandarla a voluntad sin dichos
imprevistos o ruido innecesario que no colabora con la interpretacion.
Nuevamente haria su aparicion la preventiva de cometer un error que pudiera develar sujeto en
falta, es decir un sujeto constituido en falta.
Algunos autores como Freundlich (1969), Mayman (1974) citados en Gabbard, (1979)
han asociado el temor a perder el control con conflictos analest!. De acuerdo con ellos el temor a
cometer un error representa:
Un nuevo despertar de una experiencia de desarrollo en la que el nifio con orgullo desfila
en sus calzones de entrenamiento, haciendo alarde de su dominio y control, solo para
tener un “accidente” y soportar la vergiienza y la humillacién que lo acompafian ... Este
miedo generalizado de ser dominado por los impulsos corporales refleja la tenue
conciencia de parte del ejecutante de las muchas fuerzas inconscientes que trabajan
dentro de él y de la necesidad de controlarse a si mismo mientras controla a la audiencia.
Este control por si mismo evita que la audiencia lo vea como un bufén, el nifio
egocéntrico que teme ser, en lugar del virtuoso consumado que desea ser (Mayman,
citado en Gabbard, 1979, pag. 388).
A proposito de los “accidentes musicales”, es bien sabido coloquialmente la referencia a
expresiones como “la cagué en este pasaje”, “me cagué”, “la cagamos” para denotar errores
interpretativos con el consiguiente sentimiento de verglienza que los acompafa. Tales locuciones
guardan proximidad simbolica con el erotismo anal antes descrito.

El planteamiento anterior trae a colacion el conflicto inconsciente ligado a la

interpretacion en publico y el inherente compromiso deseo/temor que se despliega en el

11 Seglin Freud, segunda fase de la evolucién libidinal, que puede situarse aproximadamente entre dos y cuatro afios;
se caracteriza por una organizacion de la libido bajo la primacia de la zona er6gena anal; la relacion de objeto esta
impregnada de significaciones ligadas a la funcién de defecacion (expulsion-retencién) y al valor simbélico de las
heces. En ella se ve afirmarse el sadomasoquismo en relacién con el desarrollo del dominio muscular (Laplanche &
Pontalis, 2004).

97



escenario. No obstante, se podria pensar en la similitud entre los “accidentes musicales” y 10s
actos fallidos*2. Como dira Kaufmann (1996):
Se trata en realidad de un acto en el que esta en juego el cuerpo en un instante dado: un
acto de habla o de escritura es reemplazado por otro; esos actos, sustituidos, desviados o
invertidos, omitidos, tienen una doble funcion de lenguaje: en primer lugar, atestiguan la
puesta de un deseo inconsciente; al mismo tiempo, dan prueba de un inconsciente
estructurado como lenguaje (condensacion, desplazamiento, metafora, metonimia) y a

causa de ello puede ser descifrados como un mensaje. Por esto Freud ubica al acto fallido
como una formacion de compromiso entre lo consciente y lo reprimido (p. 29).

Por tanto, podria pensarse el temor a perder el control desde una lectura de
Psicopatologia de la Vida Cotidiana, donde en una situacion construida (la interpretacion
musical) se da una fractura y el “ello habla”, con una consecuente multitud de “fendmenos
secundarios que ponen en juego al cuerpo, lo gestual, la emocion visible en un rostro, la
impaciencia, la repeticion del acto fallido o un segundo lapsus.” (Kaufmann, 1996).

En palabras de Braunstein (2006) seria una accion que “falla a la hipocresia del yo. Son
situaciones en las que el sujeto queda descolocado y avergonzado”.

Finalmente, se entiende el acto fallido como funcidn defensiva a ciertas representaciones que
amenazan el equilibrio psiquico. Tal es el caso del musico que desea exhibir talento y maestria
musical publicamente y recibir los elogios, pero también teme no ser lo suficientemente bueno y
por lo tanto puede sentirse avergonzado o rechazado por el publico (Nagel, 1987). Hay algo de
quedar expuesto en esa operacion por via del cuerpo. Dira Braunstein (2006): “la tension del
cuerpo confiesa el goce que se escapd por los resquicios de la funcion intencional de la palabra
que consistia en mantenerlo escindido y desconocido”. Esto tltimo nos conecta con el siguiente

punto.

12| os actos fallidos se presentan en forma de lapsus, falsa lectura, falsa audicion, olvido, olvido de ejecutar un
proyecto, no encontrar un objeto, pérdidas, ciertos errores.
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e) Temor a ser expuesto como un fraude
El temor de ser expuesto como un impostor o un fraude es un topico recurrente reportado por

los musicos (Kenny & Holmes, 2018). Kenny (2011) ha sugerido como via para el desarrollo de
tales sentimientos lo siguiente:

los hijos de padres altamente criticos o de grandes logros pueden llegar a creer que,

independientemente de sus logros, nunca cumpliran con el estandar esperado. EI mensaje

generalizado es que uno nunca se es lo suficientemente bueno o sélo lo es, si cumple con

las expectativas parentales, en lugar de las propias (pag. 247).

“Ser suficientemente bueno” se observa como una preocupacién constante en los
participantes.

Asi como la necesidad de mostrar dominio y competencia en el instrumento:

Parecer que no soy buena en instrumento, que piensen que, pues que di si, que no que no
soy buena flautista. Y después pienso que esa esa presentacion no es evaluada. Pero este,
en realidad la evaluacién es lo que menos me importa sino la opinién de cada una de las
personas que estaba ahi. (...) Pero este ya en mi que alguien no pensara que yo soy buena
flautista, para mi esa persona ya iba a decir, ella no es alguien exitoso. Si no yo creo que
si iba més allé del sélo o buena flautista. Yo no queria que nadie... yo no quiero... O sea
no queria que nadie pensara que...a ver...que yo cometi un error (Eugenia, comunicacion
personal, 2019).

Es visible la preocupacion de Eugenia por no dar la impresion de ser buena flautista y la
consiguiente valoracidn de no ser alguien exitoso. Todo esto se pone en juego a partir de la
posibilidad de cometer un error y que la gente emita una valoracién negativa al respecto. Incluso
la valoracion subjetiva es mas importante para Eugenia que la evaluacion académica. Subyacente
a este auto monitoreo persecutorio, existe una experiencia de vergienza. Posteriormente amplia
lo siguiente:

Sisi... se me genera asi el estrés de decir "bueno tengo que presentarme. Qué van a

pensar de mi o sea tengo que hacerlo bien porgue yo ya tengo muchos afos en esta

escuela y tengo que causar una buena una buena impresion™. Y si eso me genera...
tension (Eugenia, comunicacion personal, 2019).
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En este enunciado se puede observar que la presentacion adquiere un caracter obligatorio
(tengo que, en lugar de quiero). Aunado a esto, se observa el imperativo de hacerlo bien, por
cuanto son muchos afos en la escuela de masica. Por Gltimo, la exigencia de causar una buena
impresion es determinante. Ya por si solo, cualquiera de estos tres encuadres seria suficiente para
generar un nivel de tension considerable y en Eugenia vemos todos condensados en un solo
parrafo. Basta con ver la cualidad de mandato ilustrada con la palabra “tengo” en italicas.
También se puede observar la similitud de planteamientos con Axel, quien expresa lo siguiente:

Eso y bueno también una cuestion puedes como de apariencia por asi decirlo. Ya para el

nivel en el que uno esta, bueno pues uno no deberia estar incurriendo en algunos errores y

eso pues puede entorpecer el trabajo que estoy haciendo (Axel, comunicacion personal,
2019).

Nuevamente aparecen las nociones de apariencia, la inadmisibilidad del error dado el
nivel de entrenamiento adjudicado y el consiguiente obstaculo que representa para el trabajo.
En los ejemplos anteriores hay muestras de una idea generalizada de que todos los demas
estudiantes y masicos de igual grado manejan (o deberian) un mismo nivel de maestria sobre el
instrumento y es esperable un nimero reducido de fallos interpretativos. Por otra parte, la
interpretacion esperable es aquella carente de errores (nocion de perfeccionismo) y al ser
confrontados con la realidad de tener limitaciones, pueden sentirse como fraudulentos. Es por
ello que se despierta la preocupacién de ser descubiertos como insuficientes y ridiculizados por
su engafio. “Otros lo utilizan para protegerse a si mismos del dolor de la inevitable exposicion,
pueden decirse a si mismos cuando son descubiertos: ya sabia que era un impostor” (Kenny,
2011, pag. 248).

La vergiienza acompafia el sentimiento de ser fraudulento como expone McWilliams, (2011)

en la versién del perfeccionismo impulsada por la verglienza, la compulsion expresa el terror de
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estar expuesto al escrutinio critico de los demas, y expuesto...como inadecuado, vacio... una

farsa.

Ahora bien, en esta operacion de no mostrarse en falta para ser avalado por los demas se teje
la constante tension de ser expuesto y posteriormente desmerecido. Sobre esto es importante
remarcar el clima de un marco académico que pone el peso sobre la evaluacion de propuestas
interpretativas generadas desde los profesores y la similitud con el cumplimiento de expectativas
parentales que se presento al inicio de esta seccion. En ambos casos se estaria encaminado a la
realizacion de expectativas ajenas. Recordemos que a menudo las dinamicas vinculares entre
estudiantes y profesores de instrumento tiende a semejar aquellas de figuras parentales
significativas como se describi6 anteriormente en este trabajo. Esto podria dar como resultado la
consecuente actualizacion de conflictos de naturaleza psiquica en la diada
profesor (a) - estudiante.

Ahora bien, exploremos el siguiente pasaje donde Axel establece una distincién interesante:
Pensaria yo que digamos en nosotros podemos tener una fachada, y esto bueno lo digo
por experiencia propia, podemos tener una fachada de ser una persona seria, una persona
digamos casi inmutable que no reacciona a nada, si usted se rie es porque en serio, si no,
usted pasa serio todo el tiempo, pero cuando usted esta tocando, usted va a sacar su
verdadero yo. No hay una forma de ocultar esos sentimientos mientras usted esta subido
en el escenario, escenario sentado tocando con la banda o haciendo lo que sea. Usted

siempre va a sacar su verdadero yo a la hora de tocar (Axel, comunicacion personal,
2019).

Este pasaje toca una demanda particular hacia el madsico en que la expresion emocional
pareciera ser imperante sobre el escenario. En el transcurrir cotidiano se puede echar mano de
numerosos mecanismos de regulacion emocional de acuerdo con las convenciones sociales y el
contexto en el que se esté. No obstante, lo esperable es que se suspendan momentaneamente en
aras de la ejecucién musical. En otras palabras, la salida a escena exige una honestidad subjetiva.

Requiere que se demuestre algo de la verdad del sujeto mas no se exprese en su totalidad. En
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algo recuerda una condicion conflictiva de deseo (de mostrarse) versus defensa (fachada del
musico).

Notese la equiparacion de ese estado libre de expresion con el “verdadero yo” al cual
hace referencia Axel. Sobre este punto quizas encontramos la expresion de un conflicto: algo
anda mal porque domina su “falso yo”. Hipotéticamente la interpretacion musical estaria bien si
pudiese ser mas honesto (mas expresivo) a la hora de tocar. No obstante, esta idea de verdadero
yo supone que es noble y bueno. Pero, ¢qué tal si ese verdadero yo mas bien resultase pulsional,
impetuoso, narcisista, insaciable, precipitado? Podria resultar angustiante acercarse a ese
verdadero yo por su cualidad reveladora y transparente que pondria al intérprete en evidencia
sobre el escenario. ¢Sera que pararse bajo el reflector es la pocion que separa a Jekyll del Sr.
Hyde? ¢ Y mas aln nos podriamos preguntar... cual de esos dos es el verdadero yo?

Son preguntas que quizas rebasen a este apartado en particular. No obstante, existen otros
aspectos que contribuyen a la tematica de la autenticidad del interprete. Quizas habria que
considerar por un momento la cualidad representativa de la misica y remarcar el hecho que toda
presentacion es finalmente una (re)presentacion con un caracter fraudulento si se quiere. No es
posible presentar la cosa tal cual sobre el escenario (las pasiones, afectos, emociones, etc).
Tampoco hemos de considerar como fidedigno o real aquello que acontece dado el caracter
simbdlico de la musica. Es asi como el musico le da voz por medio de su corporalidad a un texto
(y cuan singular es cada presentacion al respecto). No sin antes correr el riesgo de que su
corporalidad se resista o se reniegue al hecho (estreso nuevamente sobre la hipocresia del yo y

aquellos actos que la develan). ¢Se es verdaderamente genuino o auténtico sobre el escenario?

En suma, es palpable la idea de que es posible expresarse en el registro del ideal, alcanzar y tocar

el ideal, amparado por la severidad del supery6 que exige lograr esta interpretacién ideal y a su
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vez condenar como insuficientes los esfuerzos “malogrados” por hacerlo. No obstante, también
hay un reconocimiento del imposible, de la limitacion propia que recuerda al sujeto de su
castracion. Aguel que intenta defenderse de ser un fraude ha de considerar finalmente que no es
un masico per se, sino alguien que ejecuta y sostiene una relacion y una historia con la musica.
No se es un musico a secas. La salida a escena implica ocupar ese lugar de musico por el espacio
de tiempo que sea necesario para luego retornar al sujeto de la cotidianeidad.

La pregunta por el fraude se basa en la conviccion de la existencia de una realidad ontolégica
(ser musico) en la que habria una interpretacion genuina e indubitable, lo cual implica una

relacion muy peculiar con el ideal y su establecimiento.

f) jTodo tiempo pasado fue siempre... peor!

Esta categoria se refiere a una tendencia de sesgos negativos predominantes en las
autoevaluaciones retrospectivas. Es decir, sostener un enfoque prolongado en los aspectos
negativos de la interpretacion musical una vez que esta ha finalizado. Si a la hora de interpretar
se ha presentado alguna falla o si la presentacién no ha salido conforme a la expectativa
propuesta, se tiende a gravitar sobre estos errores y las posibles implicaciones subjetivas. Son
comunes sentimientos de desesperanza, frustracion, enojo, verglienza o tristeza al recordar los
desaciertos musicales.

Por ejemplo, Eugenia manifesto que hay un registro mas vivido de los pasajes insatisfactorios

cuando termina de interpretar.

Y otra cosa, algo curioso que me pasa ahora que lo recuerdo, es que cuando yo termino
de tocar... yo lo que recuerdo... siempre, siempre es lo que tuve malo verdad, como
digamos las pifias. Entonces yo digo "uy hice esto y tal vez alguien llegue y me dice: -
“iqué lindo le sond!" -Yo "ay perddn por tal cosa, tal nota que no sé..." -"Ah si verdad" -
"Si, si, nada que ver, pero estuvo muy bonito”. -Y yo ok, cuando ya lo analizo en
retrospectiva, diay yo sinceramente no me acuerdo... siento que es como que lo bloguea y
solo soy consciente de los errores y entonces eso me hace sentir todavia mas mal me
explico (Eugenia, comunicacién personal, 2019).



En el ejemplo anterior, ella manifiesta un marcado sesgo por recordar los pasajes donde
emergieron errores interpretativos. Es interesante notar que, aunque exista certeza de una
valoracion positiva de su ejecucidn, esto no logre ser un insumo sobre su capacidad para manejar
bien la tarea. Antes bien, el elogio es minimizado o desestimado, o bien atribuido a terceras
causas.

Sobre este aspecto, algunos tedricos (Beck & Emery, 1985; Hamerlie & Montgomery,
1982 citado en Wallace, 1997) han acordado que las experiencias sociales influyen sobre la auto
evaluacion. En particular, se asume que las experiencias sociales positivas mejoran el sentido de
competencia de las personas, mientras que las experiencias sociales negativas lo disminuyen. No
obstante, varios investigadores han encontrado que la retroalimentacion positiva no incrementa
las percepciones de la propia habilidad social (Alden, 1987; Greenber, Psyzczynski, & Stine,
1985; citado en Wallace, 1997). Mas ain Wallace & Alden (1995) citado en Wallace, 1997)
encontraron que algunos individuos creen que se les exigira mas luego de tener interacciones
exitosas. Es interesante notar este efecto paradojico de eventos positivos como potenciadores de
un sentimiento de no poder cumplir con las expectativas de otros.

Es interesante notar que este detenimiento sobre los errores interpretativos no cesa ante la
evidencia de los aciertos y los elogios del publico. Antes bien, los halagos son desestimados con
prontitud o se toman con gran escepticismo. Hay algo que persiste en la mirada del intérprete
sobre el error, independientemente de la informacion que se reciba y su veracidad. Esto nos
brinda una pista: la cognicion por si sola (saber que se interpretd satisfactoriamente) no basta
para mitigar el malestar producto de no haber alcanzado la interpretacion imaginaria. Es decir, la
informacidn consciente y volitiva no sacia ni revierte el dolor que acompafia la decepcién

experimentada. Antes bien, la fijacion en el error y el peso relativo que adquiere apuntan a que el
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conflicto se juega en otra escena’®. Es decir, en la escena de los fantasmas y el inconsciente, la
cual dirige esa mirada. A esta escena no se accede ni con una aclaracién (repasar el video de la
presentacion o el recuento verbal del profesor) ni con las cogniciones complementarias (tener
pleno conocimiento que se ejecutod bien). Mas bien, dichas cogniciones entran en contradiccion
con los afectos (reproches, vergiienza, desanimo) que desmienten su validez y hacen percibir el
éxito y la satisfacciébn como inmeritorios.

Por otra parte, podria temerse desde esta logica, que los aciertos interpretativos
contribuirian a elevar las exigencias musicales, dado que se prob6 competente. Como medida
protectora, se consideraria desestimar estos logros o atribuirlos a factores extrinsecos para
mantenerse en una zona manejable, lejos de la desaprobacion individual.

Ahora bien, los sesgos negativos muestran la cualidad de ser perdurables, pero ademas revelan
ser sumativos como se observa en la siguiente declaracion:

También lo veo como un saco en el que voy echando s6lo malos comentarios o s6lo

malas valoraciones y eso afecta. Yo soy consciente de que eso me afecta. (...) Y aunque
no saliera mal, porque digamos alguien me hacia un buen comentario, yo me decia para

mi misma, "si es que este errorcito y este errorcito"” lo hacia mas grande verdad, de lo que

en realidad fue. Entonces ese errorcito me hacia tener una vision distorsionada de lo que
en realidad pas6 (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Lo anterior guarda relacion con el concepto de rumiacion que se introdujo en el apartado de
temor al fracaso. Las auto evaluaciones se enfocan predominantemente sobre los errores como
comenta Eugenia, y este énfasis contribuye a valorizaciones imprecisas sobre su rendimiento. A
este respecto Noeln-Hoeksema et al (2008) sefialan que la rumiacion es
un modo de responder al diestrés que involucra enfocarse repetida y pasivamente en
sintomas de diestrés y las posibles causas y consecuencias de estos sintomas. La

rumiacion no conduce a una resolucién activa de los problemas para cambiar las
circunstancias que rodean estos sintomas. En cambio, las personas que estan rumiando

13 Expresidn que designé Freud apoyado de los escritos de G.T Fechner, la cual alude a la escena de lo inconsciente,

estructura diferente que la de nuestra percepcion y representacion de la vigilia y con una connotacion de “otra”
como alteridad (Koolhaas, 1970).
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permanecen fijas en los problemas y sobre sobre sus sentimientos sobre ellos sin tomar
accion (pag. 1).

Estos mismos autores describen el énfasis sobre los sentimientos y problemas en lugar del
contenido especifico de los pensamientos. Las asociaciones negativas interfieren con la
comprension retrospectiva de las circunstancias y por ende la generacién de soluciones viables,
lo que pareciera generar condiciones alin mas estresantes. Paraddjicamente, las personas
propensas a la rumiacion a menudo dicen estar tratando de entender y resolver sus problemas
(Papageorgiou & Wells, 2001, citado en Noeln-Hoeksema et al, 2008). No obstante, las
apreciaciones de sus problemas tienden a ser abrumadoras y sin solucion.
Tal es el caso del siguiente ejemplo:
Por ejemplo, yo vengo de un examen, yo sé que ese examen me fue horrible, entonces ya
€s0 me basta para estar pensando y pensando en.... no puedo apagar esos pensamientos
por un ratito mientras estoy tocando, entonces de cierta forma hay como una afectacion
en eso. (...) Si, por supuesto de que yo, digamos, me estoy azotando constantemente con

mis errores no significa que yo, digamos tenga que echar abajo todo lo que yo he hecho
(Axel, comunicacién personal, 2019).

A partir de un evento de apreciacion negativa, se articula un enfoque sobre el evento
adverso que se traduce en una afectacion de la calidad interpretativa. ES interesante notar la
utilizacién de la figura azotarse constantemente para describir la linea de pensamientos que lo
embargan®®.

La capacidad de recuperar memorias mas negativas del pasado reciente como si hubiesen
ocurrido con mayor frecuencia hace considerar otras causas subyacentes en el mantenimiento de
estas lecturas sesgadas. EI concepto lacaniano de goce podria brindar alguna otra lectura en

cuanto a esto a lo que el sujeto vuelve insistentemente. Como dird Braunstein (2006, p. 46): “y

14 Desde una consideracidn més analitica recordaremos la referencia al texto freudiano “Los que fracasan cuando
triunfan”. El acto auto punitivo puede guardar relacion con una conciencia de culpa que deniega el goce de
triunfar.

106



porque el goce es lo real, lo imposible, es que lo busca por los creadores caminos de la
repeticion”. Siempre de la mano del superyd, instancia de constante vigilancia que “sostiene el
goce para que no se extinga con los derrames de la satisfaccion alcanzada...y que exige la
retaliacion por todo crimen cometido, aunque fuese mas con el pensamiento que con la acciéon”
(Braunstein, 2006, p. 46). Basta con que el musico perciba como erréneo un pasaje, para desatar
las acciones auto punitivas, aun si el publico considerase satisfactoria la interpretacion.

Ahora bien, este lugar al que se le condena al goce por via del supery6 también se vale del
discurso perfeccionista, el cual no admite falta y no deja impune su emergencia.
g) Mi mondlogo interno

Los mondlogos internos se caracterizan por enunciados de duda (“¢me pregunto que

estara pensando el pablico?, ;salid bien ese pasaje?”), afirmaciones negativas (“no puedo hacer
frente a esto”), o bien pensamientos catastrofizantes (“jay no! jvolvi a equivocarme en ese
compas! seguro ya todos estan esperando a que termine para escuchar a los buenos musicos”),
los cuales perjudican la interpretacion musical. EI mondlogo puede emerger por alguna situacion
inesperada propia del intérprete, o también de alguna valoracién sobre el pablico, o bien sobre
otros compafieros musicos. Como sefiala Kenny & Osborne, (2006) “la atencion generalmente se
reduce al enfogue en autoafirmaciones cognitivas catastréficas que interrumpen la concentracion

y el rendimiento” (p. 104).

Se ha teorizado que en situaciones bajo presion, es decir, aquellas en las que es deseable
un buen desempefio, la ansiedad producto de la exigencia del mismo, genera cambios en los
focos de atencion, desde informacion relevante para la tarea hacia estimulos distractores e
irrelevantes (Eysenck et al., 2007). Kenny (2011) distingue tres focos de atencion principales

para el musico intérprete, el self, el publico, y la musica, siendo esta Gltima la més relevante para
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una ejecucion exitosa. Por su parte Buma et al., (2015) por medio de un estudio exploratorio de
los focos de atencion de musicos élite, determinaron que enfocarse en aspectos fisicos
(respiracion, tension muscular, postura), en pensamientos que generen confianza y enfocarse en
aspectos musicales, figuraron como las estrategias mas sobresalientes empleadas para garantizar

un alto nivel de interpretacion en condiciones bajo presion.

A continuacion, veremos algunos ejemplos que relatan los participantes sobre
experiencias en las que estos didlogos se imponen:

Si, porque no me permite estar consiente y o sea, tener conciencia plena de lo que estoy

haciendo, cuando estoy tocando. Porque entonces, yo como gue me quedo en automatico

y qué sé yo, pifié una nota, y entonces ahi ya empieza verdad ese didlogo. Y por estar

atenta a eso dejo de prestarle atencion a la ejecucion. Entonces este es un asunto de que

no estoy, no estoy en el presente, sino que me anclo o en el pasado de lo que pifié o0 "juy
ahi viene algo dificil en futuro!" Y si si afecta (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

En este ejemplo Eugenia describe primero la ejecucion en modo “automatico”. A partir
de un fallo en la interpretacion ocurre entonces la intromisién del mondlogo. Posteriormente,
dice que su foco de atencion se “ancla” al pasado (al didlogo). Finalmente se percata que viene
un pasaje dificil, para el cual no se ha anticipado satisfactoriamente. Es decir, la atencion se
redirige en parte hacia la preocupacion y los pensamientos perturbadores sobre las consecuencias

negativas de errar y su interpretacion se ve perjudicada.

Se puede observar en este caso que el detonante es el fallo de una nota, lo cual hace
pensar que la eficacia de la tarea esté orientada prioritariamente a una reproduccion fiel de la
partitura y las propuestas interpretativas trabajadas en clase. Este encuadre resulta algo fragil ya

que un ladrillo mal colocado compromete toda la estructura del edificio.

La nocion de monologo interno ya hace remisiones a una instancia psiquica que se

atiende a si misma. Es decir, s6lo existe un yo, pero supone una interlocucion en un solo nivel:



un yo con un yo. Ciertamente desde una consideracion psicoanalitica es dificil no pensar aqui una
reducciéon de los términos a una conciencia voluntad, lejana de la referencia inconsciente. Esta
reduccién negaria una interlocucion otra y a su vez, adquiere una poderosisima circunscripcion al
plano de la conciencia y al mandato en la conciencia. Lo anterior se hace evidente, en la
importancia que adquiere para Eugenia “la conciencia plena”, por medio del “foco atencional” y
las propuestas tedricas para explicar las condiciones favorables de interpretacion (conciencia de
la respiracion, la musculatura y la redireccion a pensamientos de tinte optimista). En suma, se

vive, se padece y se trata de explicar el problema Unicamente desde el registro de la conciencia.

Ahora bien, no solo se presentan monélogos internos durante la ejecucién musical.
También se pudo observar que incluso en dias posteriores se pueden estar gestando pequefias
contiendas a nivel mental. Eugenia describe que cada vez que recibe la noticia de una
presentacion, en ella se genera un pensamiento de desconfianza en su capacidad interpretativa y
por consiguiente la evitacion de la tarea:

Es desconfianza o sea...Y0o me lo imagino asi como el diablito y el angelito. Entonces el

diablito me dice como: "usted no es capaz de hacer eso, o sea, ese profesor que le dijo

que tocara ese solo, ¢estara seguro o tal vez le daré lastima usted y quiere una
oportunidad? Pobrecita usted y..." Pues puras cosas negativas y entonces viene el angelito

y me...Y yo misma digo: no o sea...tengo que tener valor y si me lo estan asignado es por
algo. Y tirese al agua Eugenia (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Seguramente muchos de los lectores recordaran la comparacion que ilustra Eugenia en
personajes caricaturescos como Pedro Picapiedra u Homero Simpson. En cada hombro una
figura mitoldgica tratando de persuadir sobre desistir o completar la tarea. Los enunciados que
ella cataloga como negativos se caracterizan por sentimientos duda y vergiienza, seguido de una
voz, con la cual se identifica, dotada de mandatos con un velo de afirmaciones cargadas de

“optimismo”.
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Eugenia comenta que siempre surge en ella primero las “apreciaciones negativas” y luego
las positivas. En varias ocasiones ha pensado en evitar la tarea, ya sea por medio de estrategias
auto incapacitantes, o bien con la esperanza en secreto que se le asigne a otro compafiero. No
obstante, esto le genera sentimientos de culpa y considera mas satisfactorio poder asumir el reto

interpretativo.

Al indagar de donde podria provenir esa voz negativa, Eugenia asocio que tal vez tenia
que ver con algo que quiere impedir el logro de sus metas académicas y objetivos de vida. Al
hilar méas fino, ella lo relaciond con “la negativa en la familia hacia la masica como una carrera y
una forma de ganarse la vida, de trabajar, de vivir”. Esta negativa proviene en especial de su
madre, su abuela y su padre. Parado6jicamente, sus padres, fueron en conjunto con la maestra de
musica, alentaron a Eugenia para ingresar a lecciones particulares de flauta y posteriormente al
Castella. No obstante, la renuencia de sus padres se hizo evidente a partir de la consideracion

vocacional en los afos universitarios.

Eugenia lucha activamente con el doble mensaje de sus padres, una doble titulacion
universitaria y prioridades conflictuadas entre complacer a su familia y a si misma. Los dialogos
internos se podrian derivar sobre las luchas entre alternativas personales y profesionales que
podrian resultar en la pérdida de su familia o de su musica. En la busqueda de identidad y

expresion ella se debate entre voces mixtas y sentimientos encontrados.

h) Espacios interpretativos de mayor reto: jlos peores escenarios!

Se podria decir con cierto grado de cautela, que los escenarios que signifiquen algin valor
evaluativo para el musico a menudo pueden generar un nivel importante de ansiedad; sean estas
competiciones, evaluaciones con jurado, conciertos, recitales o audiciones. Sobre este Gltimo se

ha encontrado que las audiciones encabezan la lista de los espacios donde se reporta ansiedad
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escénica musical en mayor intensidad y con mas dificil manejo (Kenny, 2011). Esto concuerda
con el relato de Eugenia como se puede apreciar a continuacion:
Bueno ahora que lo pienso, también cuando se trata de audiciones. Porgue buenos, si es
una audicion para algun puesto y si es de trabajo, ese también, por el tema de uy yo
quiero ganar verdad, quiero si estoy aqui es porque quiero ganar esta audicion y tener este
puesto, o si fuera en la, en la escuela digamos en algin ensamble y qué es para acomodar
filas verdad, quién va a quedar de principal, di uno siempre quiere sobresalir, entonces

ese querer estar de primero, ya le... para mi, a mi, me genera mas mas estrés, mas nervios
verdad (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

La presion por ganar un puesto de trabajo o bien obtener un puesto alto en la distribucion
jerarquica de ensambles u orquestas, son importantes movilizadores para Eugenia. Quizas el
sentido de competencia que se despierta en estas condiciones resulta amenazante, asi como tener
que medirse ante otros comparfieros masicos para probar quién es mejor.

Por otro lado, la expectativa sobre quién asistira a la presentacion musical también es motivo de
preocupacion para Eugenia.

Si entre mas...si en el publico hay personas musicos verdad, con una preparacion muy

alta en masica, qué sé yo, profesores, o cuando hay clases maestras, son mas los nervios,

a que si yo voy y toco, por ejemplo, en algin concierto de extension, un asilo de

ancianos, o frente a nifios, ahi no porque pienso que ellos no me van a juzgar tanto como

un profesional en masica. Entonces yo digo "oh los nifios siempre lo van a disfrutar, los

ancianos o personas que no saben de masica y ahi es mas relajado el asunto™ (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).

Esta distincion entre pablicos se atribuye al hecho de que los musicos seran capaces de
detectar con mayor precision errores o fallos interpretativos y mas atn cuando éstos conocen el
repertorio, ya sea porgue lo han escuchado o interpretado anteriormente. Este hallazgo es
consistente con la literatura donde se denota que las audiciones mas desafiantes son aquellas
cuyo jurado es respetado por el artista y goza de estatus en el campo, asimismo que tenga
conocimiento experto de su repertorio. Estas condiciones provocaran mas ansiedad que aquellos

publicos que carecen de estas caracteristicas (Kenny, 2011).
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Eugenia también comenta que incluso se siente mas comoda interpretando obras poco
conocidas o bien con pasajes de improvisacion. Es interesante como remarca el hecho que los
nifios, adultos mayores o personas que no saben de masica son capaces de disfrutar la musica,
mientras que los musicos tienen un oido mucho mas critico o elevados estandares que no
permiten el mismo nivel de disfrute.

Al consultarle sobre su propia apreciacion cuando ella esta en el lugar de publico,
observando otras presentaciones de sus compafieros, comentd lo siguiente: “Me di cuenta que
estaba desde, desde una posicion de juez, juzgadora muy atenta a los errores y no lo estaba
disfrutando.” Es interesante notar esta misma atribucion al pablico imaginario cuando los roles
se intercambian. Sobre esto Kenny (2011) aduce que si el/ la intérprete es altamente critico (a) o
dudoso (a) de su habilidad, percibira a su publico de la misma manera, altamente critico de su
interpretacion.

Mas aln al indagar sobre cudl seria el publico ideal, ella manifestd que los nifios:

Porque van a disfrutar mas un concierto que los adultos. O tal vez un adulto lo va a

disfrutar igualmente, pero el nifio va, o sea el nifio no se va a quedar sentado y entonces

va a ser... va aplaudir, va a levantarse, va intentar bailar y esa energia de ese nifio pues se
devuelve a mi y entonces eso me va ayudar a tocar mejor y esa persona se va... €s como
como un ciclo verdad. Entonces eso me inyecta mi, yo toco mejor, esa persona se
emociona mas y asi. Entonces es un ambiente como mas rico para tocar. Igual las

personas o sea los adultos yo sé que lo van disfrutar, pero no van a expresarlo de esa
forma (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Llama la atencion la importancia de las muestras de admiracion y aplausos que son
negadas del publico adulto pero concedidas en el publico fantaseado. Se muestra algo de una
incompatibilidad de las exigencias del adulto versus las de un nifio. Es decir, la pureza o mito de
la desexualizacién de un nifio se estima buena para la musica mientras que el logocentrismo de
un adulto trae consigo demandas incompatibles. Como comenta Gabbard (1979) algunos

interpretes se sienten verdaderamente vivos y completos s6lo si estan recibiendo la confirmacion
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y aprobacion de un pablico admirador. Esto se conecta con fantasias narcisistas y la respuesta

especular del publico, el cual confiere un alivio temporal. Para el anterior ejemplo, la

entrevistada parece participar de esa condicion de la infancia como lugar de recuperacion de una

satisfaccion narcisista plena.

Por otra parte, Eugenia manifiesta que tocar en ensambles u orquestas le supone menos ansiedad:
Porque me siento menos expuesta que si soy sélo yo verdad siento que la tension va a
estar sobre mi. Pero si es en algn grupo de cadmara o en un ensamble, ya yo me siento

solo una parte mas pequefia, digamos no todo el foco va a estar en mi, sino que es una
simple parte y siempre esta, pero menos (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Este hallazgo también es consistente con lo reportado en investigaciones anteriores donde
el tamafio del ensamble interpretativo influye en el nivel de ansiedad, con actuaciones de solista
provocando la mayor ansiedad, seguido por pequefios conjuntos, orquestas y entornos de
ensefianza (Cox & Kenardy, 1993; Jackson & Latane, 1981; Kenny, 2004; citado Kenny, 2011)
Quizas esta suposicion se fundamenta sobre la idea una responsabilidad colectiva sobre la

interpretacion y que cualquier fallo se distribuird o asumira entre los miembros de la agrupacion.

i) El Perfeccionismo: jlo mejor o nada!

Se podria creer de primera entrada que una aspiracion al perfeccionismo es una cualidad
deseable, méxime en las artes escénicas donde se requiere un alto nivel de destreza,
coordinacion, atencion, memoria y condiciones estéticas e interpretativas. No obstante, el
perfeccionismo tiene un efecto paraddjico en aquellas personas con un alto nivel de
preocupacion por lograr una ejecucion perfecta: “pueden ser mas vulnerables a un rendimiento
deteriorado, tener dificultad para concentrarse y experimentar mayores niveles de insatisfaccion

con sus interpretaciones” (Flett & Hewitt, 2005).
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Como comenta Kenny (2011):

aunque el perfeccionismo no ha sido extensamente estudiado en las artes escénicas,
parece ser tanto un factor etiologico y a su vez mantenedor de la ejecucion ansiosa. Una
de las razones por las cuales se debe esto es que las artes escénicas son disciplinas
exigentes. Al igual que la ansiedad, el perfeccionismo puede ejercer tanto un efecto
positivo, asi como negativo sobre el rendimiento. Llevado a los extremos puede ser
debilitante (pag. 10).
Esta naturaleza dual del perfeccionismo podria crear una especie de ciclo en el cual se
anticipa una interpretacion perfecta pero paradojicamente esta busqueda obstaculiza tal meta. El
establecimiento de ideales inalcanzables configura un escenario redundante donde el masico se

siente incapaz incluso antes de abordar la tarea.

En trabajos recientes se han identificado relaciones entre el perfeccionismo y la
sensibilidad a la ansiedad, en particular aquellos aspectos asociados con la autopresentacion
(Kenny, 2011). Se ha hipotetizado también que el perfeccionismo esta relacionado con la
evaluacion social negativa y los ataques de panico (Flett, Greene & Hewitt, 2004). Por ejemplo,
en un estudio de metodologia mixta sobre cantantes de dpera Sandgren (2002) descubri6 le
necesidad de perfeccion en estos intérpretes:

La mayoria de los cantantes estaban orientados al logro y se esforzaron por "ser

perfectos" en lugar de "hacerlo perfectamente"”. Es decir, una mayor bisqueda de

aprobacién, confianza y aceptacion de otras personas significativas y en menor medida,

luchar por desarrollar cualidades expresivas. Por ejemplo, el funcionamiento y

perfeccionismo vocal no sélo se ven como objetivos, sino mas bien, como los medios
para profundizar el compromiso artistico y la autonomia.

Por su parte, las personas perfeccionistas invierten gran cantidad de energia en el proceso
de evaluacion, desarrollan ideas rigidas sobre lo que constituye éxito o fracaso y perciben el
éxito como un todo o nada (Kenny 2001). A su vez, tienden a equiparar la interpretacion perfecta

con un sentido de valia y una ejecucion deteriorada con sentimientos de ineptitud y vergienza
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(Shafran & Mansell, 2001). A continuacidn, se presenta algunos extractos de los participantes,
los cuales sugieren ciertos elementos concordantes con las definiciones anteriores:
Mas que todo bueno por una cuestion casi que personal, mia, yo si admito eso, que yo soy

bastante perfeccionista. j Yo soy de esas personas que si yo no voy a hacer algo bien...
diay, no lo hago! (Axel, comunicacion personal, 2019)

Sobre este enunciado es interesante notar el caracter inherente de la nocion
perfeccionista. Axel comenta que la posibilidad de interpretar es posible, siempre y cuando sea
correcta, de otra manera no se puede admitir. Quizas el problema de la postura perfeccionista es
que rapidamente obtura toda posibilidad creativa y expresiva, al no cumplir con un estandar de
calidad externo o bien autoimpuesto. Tal es el caso del siguiente ejemplo:

iPerfeccionismo! EIl hecho de querer siempre hacer las cosas bien y que tiene que salir

bien, eso es lo que me ha matado y me ha amarrado. Me ha hecho como ser bastante

rigido a la hora de tomar mi estudio, a la hora de tocar, a la hora digamos de tener que

verbalizar lo que no pude expresar a la hora de tocar (Axel, comunicacion personal,
2019).

Nuevamente hace aparicion el imperativo de rendir bien, el cual cierra otros escenarios
igualmente validos que no son liderados por una expresa evitacion del error.
Por otra parte, se debe considerar la necesidad de “aparecer perfecto” en una capacidad
profesional (como se discutio en la categoria de temor al fracaso). Sobre lo anterior, la
connotacion de “profesional” despierta ciertos niveles de exigencia sobre el intérprete. En su
quinta acepcion, el DRAE refiere al profesional como “aquella persona que ejerce su profesion
con relevante capacidad y aplicacion” y “aquello hecho por profesionales y no por aficionados”.
Esta distincion hace pensar que en el profesional ha depurado notablemente su habilidad de los
errores que podrian asaltar al musico aficionado y a vez hace pensar el caracter peyorativo de los

productos hechos por aficionados.



Aunado a lo anterior, Eugenia expresa una idea en cuanto al perfeccionismo. Ella
comenta lo siguiente: ““Y0 siempre he sido muy perfeccionista, bueno yo creo que en general
todas las personas queremos hacer lo que hacemos bien”. En este enunciado encontramos una
generalizacion atribuida al campo musical donde lo esperable es que los intérpretes quieran hacer
las cosas bien, de manera perfecta. Nuevamente, esta idea esta sujeta al hecho de que el error no

es admisible y se debe hacer un laborioso trabajo para evitar la aparicion de este.

Ahora bien, en esto de la perfeccion pueden surgir diferentes matices y significados. Axel
lo explica de la siguiente manera:

Perfecto...Perfecto yo lo puedo interpretar al menos con lo que esta pasando ahorita como
llegar y que todas las propuestas que uno tenga, eh la musica siempre la vamos a basar en
propuestas, si hacer esto mas fuerte, 0 méas suavecito, puede ser aqui hacerlo mas rapido,
€s0 son propuestas. La propuesta que uno le hace al profesor que de primera entrada sea
lo que a ese profesor le guste, porque el 85-90% de la interpretacidn que uno hace,
siempre va a estar influenciado por las creencias que tiene el profesor, por lo que digamos
de su experiencia previa, cree que es lo que mas le conviene a esa pieza (Axel,
comunicacion personal, 2019).

Sobre esta linea, la perfeccion se explicaria a partir de la aproximacion a la propuesta
musical del profesor. Es decir, la interpretacion musical perfecta es aquella que se acerca a las
expectativas o propuesta del docente. En este caso la exigencia se establece desde el profesor y
es el estudiante quien debe cumplir con este requerimiento. Llama la atencion el limitado

porcentaje que existe para que el estudiante ejercite su propia propuesta musical.

Lo anterior se relaciona con lo que Flett et al (2004) han denominado perfeccionismo
socialmente prescrito, el cual se define como la creencia en que los demas esperan perfeccion y
los otros serdn muy criticos si no se logra cumplir con estas expectativas. La otra cara seria el
perfeccionismo auto orientado entendido como la motivacion propia por alcanzar la perfeccion
junto con altas expectativas de rendimiento. Flett et al. (2004) también afiade un tercer tipo

denominado perfeccionismo orientado al otro. Este se caracteriza por una creencia en que se
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espera que los otros sean perfectos y son muy criticos si los demas no logran cumplir con estas

expectativas.

Pues bien, podria sefialarse en palabras de Egan (2005) citado en Cupido (2018) que “el
perfeccionismo es un escenario de estdndares excesivamente altos, el cual se acompafa de la
tendencia de hacer auto evaluaciones demasiado criticas sobre el desempeio de las tareas”. Esta
categoria pareciera englobar las categorias expuestas anteriormente. Se podria pensar incluso que

todas estas llevan a configurar una actitud perfeccionista entorno a la ejecucion

No obstante, desde el psicoanalisis se podria pensar que la atribucién interna o externa,
no es quizas lo méas importante, ya que se juega en otros registros del orden imaginario. Tal es el
caso del ideal, o mas preciso del yo ideal (prolongacion del narcisismo en tanto que objeto de
amor) y el ideal del yo (objeto de la busqueda del yo)®®. Ante esto podriamos recordar la
instancia psiquica del superyé que vela la satisfaccion narcisista procedente del ideal del yo 'y
observa permanentemente al yo actual y lo mide con el yo ideal. A proposito de esto Freud

(1992) dira que:

el ideal del yo satisface todas las exigencias que se plantean a la esencia superior en el
hombre. Como formacion sustitutiva de la afioranza del padre, contiene el germen a partir
del cual se formaron todas las religiones. El juicio acerca de la propia insuficiencia en la
comparacion del yo con su ideal da por resultado el sentir religioso de la humillacion, que
el creyente invoca en su afioranza. En el posterior circuito del desarrollo, maestros y
autoridades fueron retomando el papel del padre; sus mandatos y prohibiciones han
permanecido vigentes en el ideal del yo y ahora ejercen, como conciencia moral, la
censura moral. La tensién entre las exigencias de la conciencia moral y las operaciones
del yo es sentida como sentimiento de culpa. Los sentimientos sociales descansan en
identificaciones con otros sobre el fundamento de un idéntico ideal del yo.

15 “pA este yo ideal (ideal ich) se dirige ahora el amor egdlatra del que en la infancia gozaba el yo real. Parece que el
narcisismo es desplazado sobre ese nuevo yo ideal que, como el yo infantil, se encuentra en posesién de todas las
perfecciones. No quiere privarse de la perfeccion narcisista de su infancia. Si no pudo mantenerla porque durante
su desarrollo las reprimendas de los otros lo perturbaron y despertd su propio juicio, trata de recobrarla bajo la
nueva forma del ideal del yo. Lo que proyecta ante si como su ideal es el sustituto del narcisismo perdido de su
infancia: en aquel tiempo, él era su propio ideal” (Kaufmann, p. 533).
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Ante lo anterior, se sugiere que el perfeccionismo se abstrae de una suerte de tension en
entre lo que se es y lo que se debe ser, valiéndose de una instancia interdictoria. En este encuadre
triunfa el mandato y la ley que se deberd cumplir para ser admitido como el musico icono.
Necesariamente la identificacion con la nocion de expectativa de los maestros, el jurado, o el
publico dan fuerza y sostienen imaginariamente a este ideal del yo al que se debe acceder.
Defraudarlos seria motivo de reprimenda imaginaria. EI problema del perfeccionismo conlleva
“mas deseo de ganarle al supery0 que a la busqueda de placer” (Gabbard, 1983). La ecuacion se

ubicaria mayormente del lado del goce obturando la posibilidad del deseo.

Quizas los planteamientos anteriores nos llevan a pensar en la relacion del sujeto con la
perfeccién: Yo €-> Perfeccion. Por un lado, es posible dilucidar la aspiracién del masico por la
ejecucidn perfecta y por el otro, el intérprete que logra y esta en la perfeccion. Es decir, un yo
que encarna y muestra la perfeccion. Esta segunda nos lleva al problema de considerar otras
resonancias del sujeto en el lazo con la perfeccidon. Lacan nos dira que el sujeto se constituye a
partir de que hay un abandono a la perfeccion y la existencia se funda en una falta estructural*®:
No obstante, pareciera existir una insistencia de recuperar ese lugar perdido. Por lo cual, el
problema de la perfeccion no sélo plantea una aspiracion a un ideal, sino que también guarda un

problema de sentido con el ideal y el absoluto.

Sin embargo, el discurso de los intérpretes entrevistados, asi como las investigaciones
presentadas, no parecen escuchar estas otras reverberaciones al problema del sentido de la
perfeccion. Esto es algo que una lectura psicoanalitica se inclinaria a escuchar: la posibilidad

psiquica, es decir ¢que quiere decir un yo en presencia de la perfeccion? Esto descoloca estas

16 “En el mundo humano, la estructura como punto de partida de la organizacién objetal es la falta del objeto”
(Lacan, 1956-1957, p. 58)
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nociones consensuadas de perfeccionismo que parecieran repetirse en los discursos antes

mencionados.

Ahora bien, pasaremos a analizar algunos aspectos del orden técnico y musical que

interfieren en la ejecucion satisfactoria segln reportaron los participantes.

Aspectos técnico-musicales

Las dos siguientes categorias hacen referencia a aspectos méas cercanos al orden de la técnicay la

musicalidad.

j) Deficiente conexion o intencién emocional con la musica: jnecesita mas feeling!

La presentacion de una obra musical requiere un intrincado proceso de familiarizacion y
trabajo co-creativo para conectar con el espiritu de la obra o aquello que el compositor desea
transmitir. Este proceso gradual acerca al intérprete con la obra, pero también de forma inversa,
acopla la obra a las capacidades interpretativas y singulares del musico. En ocasiones, esta
delicada sinergia no se logra completar a cabalidad y surgen desconexiones importantes que
malogran la actuacion musical. Es decir, se corre el riesgo de sentirse ajeno a la experiencia
musical si se esta por fuera de una cultura, de una clase social y/o de la propia historia personal.
A continuacion, algunos ejemplos:

Entonces puede ser que yo no esté agarrando bien el estilo del periodo clasico o que hay

algn problema digamos técnico con articulaciones o digamos ya porque uno necesite

qué se yo, meterse a algin concurso y esto sea como la pieza que se estaria requiriendo
para ese un curso entonces queda perfecto para trabajarla verdad. Eso estaria atrasando

mas que todo porque en lugar de estar arreglando algunos problemas que yo deberia estar
arreglando (Axel, comunicacion personal, 2019).

Entrar en sintonia con los distintos estilos musicales ofrece un reto particular para Axel.
A menudo ha atribuido esto a una dificultad de acoplar sus sentimientos con aquellos que le

exige la obra. La comunicacion de sentimientos es uno de los ejes que Axel ha establecido para
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su trabajo musical. No obstante, el distanciamiento con la obra o la excesiva preocupacion sobre
aspectos tecnicos obstaculiza esta labor:

Nosotros interpretamos, no tocamos, no somos tocadores de notas, nos dedicamos a
transmitir un sentimiento a través de la musica y eso bueno yo creo, que mas bien es un
problema con el que muchos lidiamos porque todos hemos tenido ese problema, que
siempre nos preocupamos que los dedos, que esto y que el soplo y es que no esta sonando
bien, ay es que la cafia, ay es que este clarinete ya esta malo, pero tal vez es una cuestion
como de actitud que nosotros no nos sentimos pues motivados o tenemos algin problema
y eso obviamente nos va a pasar factura a la hora de la interpretacion (Axel,
comunicacion personal, 2019).

Lo anterior revela una interesante distincion entre ser un tocador y un intérprete. El
tocador es aquel que simplemente reproduce fielmente una sucesion de notas, desprovista de toda
intencion emocional, mientras que el intérprete es aquel o aquella quien toma el sustrato musical
y lo convierte en una experiencia dotada de una fuerte carga emocional. Mas aun se observa una
exigencia particular al musico, ser gestor y vehiculo de aquello que se quiere transmitir. La
preponderancia sobre los aspectos técnicos pareciera ser perjudicial para lograr esta efectiva
comunicacion. Pero por ciertos momentos también puede significar la salvaguardia de conectarse
con las pasiones humanas presentes en la obra. Pareciera que el musico debe lograr un equilibrio
entre el goce, si se quiere y la adherencia a la partitura. Siempre esta latente el peligro del musico
que se desborda en el escenario, que ve fracturada su presentacion cuando emergen sentimientos
incontrolables:

El soltar si...El soltar la personalidad de uno, pero esa personalidad expuesta, sin

verglienza, por asi decirlo, que di nos va a contar esa historia que nosotros pretendemos

contar con la obra verdad. Porgue de nada sirve digamos una persona que sea
completamente timida o sea 100% timida que usted lo sube a un escenario y esa persona

se pone de todos los colores y no haya que hacer y esta stper timida y no se le oye nada y

hasta se ve como encogida y pues no es muy funcional verdad. Aunque tampoco sirve

una persona que di que sea un completo, en palabras de mi profesora, un completo
anarquista, que hace lo que le da la gana, que no se entiende que esta haciendo, pero hay
algo gue esta haciendo. Como Yoko Ono, por ejemplo, con es una que se sube, pero no te

olvido si estas pensando algo, pero tampoco no es como muy muy estético muy metido
en el canal que tenemos en la academia verdad. Entonces es como que ella esta haciendo
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algo, pero qué carajos esta haciendo que no se le entiende nada, esta soltando, pero esta
soltando en exceso (Axel, comunicacion personal, 2019).

Soltar y contener, dos verbos que intentan ilustrar esa dindAmica sobre el escenario. Ahora
bien, estas diversas actitudes recuerdan alguna semejanza con la evolucién libidinal del erotismo
anal las cuales “consisten en retenerse, asi como el nifio, en la fase anal, retiene sus excrementos
con los que por cierto se dice que €l se propone hacer un regalo... pero para ello tendra que
asegurarse de que puede entregarlo con una sensacion de un perfecto dominio” (LaPlanche &
Pontalis). No obstante, ¢soltar no seria el elemento subjetivo que marcaria una diferencia, que
develaria un sujeto?

Recorrer esos limites de las pasiones humanas puede resultar riesgoso, “ser un anarquista”
significaria indiferencia por lo culturalmente establecido y transgredir lo académico, por lo cual
se aproxima a estos linderos con cautela. Nuevamente seria como un intento de convocar lo
corporal, pero tratar de someterlo, controlarlo, mantenerlo a raya.

Lo anterior plantea un reto especial para los musicos. Por un lado, existe la necesidad de
sumergirse en un espacio histdrico cultural, de sentimientos y pasiones'’. Por el otro, vemos un
cuidado especial por los elementos técnicos, la adherencia a la partitura y el autocontrol sobre el
escenario. El dilema aqui se plantea en ¢cOmo ser un sujeto que “encarna” la musica sin que la
rigidez de la propia estructura resulte paralizante?

Si bien en apartados anteriores, se hablé de un fortalecimiento de la estructura yoica en favor
de la “buena” interpretacion, el cual denota un caracter afirmativo, este apartado propone mas
bien la posibilidad de un desdibujamiento que busca ceder a los requerimientos estilisticos y

estéticos de la obra. Psiquicamente se plantea como un desafio en términos de lograr el adecuado

17 Las cuales por definicién distan de ser logocéntricas e implican un cierto desborde y excedencia de los
simbolismos.
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balance entre estas dos vertientes. Es decir, el conflicto se manifiesta desde una estructura como
opcidn estabilizadora del yo versus el requerimiento de perderse, difuminarse en el espiritu de
una obra o época especifica. En suma, esta encrucijada demanda al musico una versatilidad

especial en los registros de las sensaciones y las pasiones.

k) Preparacion técnica deficiente e inadecuados métodos de préactica: jnecesita mas estudio!
Aprender una obra musical dificil involucra un rango de habilidades sensomotrices y
cognitivas con el fin de lograr maestria de las tareas motoras automaticas requeridas para la
ejecucion (Kenny, 2011). Se busca lograr un nivel de automatizacion suficiente que permita al
musico destinar su atencién a los aspectos interpretativos y comunicativos. Este intrincado
proceso puede variar para cada masico, dado su nivel de entrenamiento musical. Incluso el
proceso de aprendizaje y asimilacion de una obra no es del todo homogéneo, al presentar pasajes
que requieren especial detenimiento y un mayor nimero de repeticiones para asegurar una
ejecucidn fluida. Estas exigencias particulares puede que se aproximen o rebasan las capacidades
de ejecucidn del intérprete, lo cual podria derivar en experiencias de preocupacion importante.
Tomemos el siguiente ejemplo:
A veces y digo so6lo a veces porque hay musicos que cometen ese error, cuando uno dice
que ya tiene listas las cosas porque uno ya estudio y sabe que le sale, pero usted se pone a
estudiar dias antes y repasar, pero en ese repasar usted encontrd algo que no estaba
haciendo bien y usted se comienza a preocupar y preocupar y preocupar... si no lo
resuelve ya es una torta enorme verdad. Si usted lo resuelve pues bien ya llega un poco
mas tranquilo. Sin embargo, usted no tiene esa seguridad, digamos con esa pequefia

seccion como tal vez usted lo puede tener en las otras secciones que usted ya tenia mas
afianzada verdad, en cuanto a eso verdad (Axel, comunicacion personal, 2019).

Es interesante notar que durante la etapa de aprendizaje de la obra, Axel comenta que
puede llegar a detectar pasajes no del todo resueltos, a pesar de haber logrado una ejecucién
fluida anteriormente. Ante esto podria considerarse que todavia se requiere un trabajo mas

minucioso en ciertas secciones, o bien la proximidad al dia de la presentacion comienza a
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despertar duda e interferencias del orden expuesto en los apartados anteriores. Afianzar los
requerimientos técnicos y lograr la automaticidad deseada pareciera brindarle mas seguridad o
bien una idea de auto eficacia mayor. No obstante, al hablar de ansiedad de ejecucion musical, la
certeza de poder ejecutar una obra cabalmente entra precisamente en conflicto con el sentimiento
de aprehensidn que persiste, aun a sabiendas que se puede ejecutar correctamente.

Por otra parte, la técnica se plantea como un respaldo ante situaciones imprevistas. Por un
lado, para aminorar los imprevistos y por el otro para hacerse cargo de ellos cuando surjan. La
minuciosa preparacion del instrumento pareciera controlar ciertas variables:

Por ejemplo, que yo haya escogido el equipo ideal para tocar ese dia. Por ejemplo, la

cafia qué me va a sonar con el mejor sonido, que haya acomodado digamos mi boquilla

de una forma diferente, que el clarinete no vaya, no se, lo esté agarrando de una forma
distinta, o digamos mi embocadura, no sé (Axel, comunicacion personal, 2019).

No obstante, esto s6lo representa una parte de los preparativos para una ejecucion y en si
pueden llegarse a establecer incluso como rituales para contrarrestar la ansiedad.

Este apartado en especifico muestra la exigencia de una versatilidad en la destreza
muscular con lo cual atiende a la complejidad de la tarea musical en términos del cuerpo, las
destrezas sensomotrices y el entrenamiento auditivo.

Si bien cada una de estas categorias presentan una dimension de la AEM reportada por
los participantes, estas no se muestran de manera aislada en la practica. Si no, que se relatan en
forma de un continuum que aborda diferentes fases que van desde la comunicacion de una
eventual fecha de presentacion, pasando por diferentes estadios, hasta derivar en una expectativa
negativa sobre presentaciones futuras. Para tal efecto, sirvase ver la Fig. 1 la cual ilustra la
evolucion de la ansiedad escénica musical como fue reconstruida por los participantes.

Seguido, en el préximo apartado, pasaremos a destacar aquellas estrategias que han empleado

los participantes para mitigar la respuesta ansiosa cuando hace su aparicion.
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Fig. 1 Evolucién de la ansiedad escénica musical descrita por los participantes.
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3. Concepcion de tratamiento y cura de la AEM

a) Estrategias de afrontamiento

En esta seccidn se presentan distintas estrategias de afrontamiento (como se vera, en su

mayoria de tipo autoayuda) que han reportado los participantes para abordar las diversas

manifestaciones de su malestar, a las que se les reconoce en general un carécter de cognitivas,

somaticas, emocionales conductuales de la ansiedad escénica musical. A su vez, la presentacion

de dichos repertorios permite generar una conceptualizacion del fendmeno a partir de las

soluciones intentadas. En algunos casos estos abordajes han resultado suficientes para aminorar

la respuesta sintomatica pero el empleo de tales recursos resulta insuficiente para una resolucion

satisfactoria, como han dado a conocer los participantes.

Tabla 4. Estrategias de afrontamiento

Cadigo Descripcién

Citas

Desviar el foco de la Consiste en la

atencion implementacion de
actividades que logren una
distraccion del evento
estresante. Puede incluir
actividades de socializacion,
dormir o creacion de
propuestas extra musicales
entorno al repertorio a
ejecutar (historias o
preparacion escénica).

- Lo segundo, tratar de buscar, no sé alguna
otra actividad que sea mas... mas como de
bajar este mas... a ayudar a bajar
revoluciones. Por ejemplo, qué sé yo si sé que
estoy estudiando, pero ya no quiero estudiar,
no se ir a darme una vuelta por aqui por la
universidad o ir a comer con alguien, ir a
tomar algo, incluso ultimamente he visto
gente que diay se ha puesto dormir en los
mismos cubiculos y se despierta diay como si
nada (Axel, comunicacién personal, 2019).

- Si, por ejemplo, que si hacemos una
presentacién él me dice "bueno para esta
pieza haga alguna propuesta escénica, puede
utilizar luces..." o cosas asi digamos extra
musicales que enriquezcan la presentacion
(Eugenia, comunicacién personal, 2019).

Actividades o Se concibe la nocidn de
ejercicio fisico trabajar el cuerpo para incidir
sobre “lo mental”. De esta

-Bueno me involucrado con el yoga, la
meditacidn. He leido muchos libros pero
basicamente lo que mas me ha ayudado es el

125



manera la actividad fisica esta
orientada a mitigar la
ansiedad por via de
estrategias como el yoga,
estiramientos, o el deporte.

ejercicio fisico, digamos el yoga y la practica
de la meditacién (Eugenia, comunicacion
personal, 2019).

- También eso ha ayudado mucho digamos lo
gue son los estiramientos antes de tocar el
instrumento porque eso digamos ayuda a
relajar la parte fisica, no tanto como para
calentar el instrumento...eh ...bueno el cuerpo
de uno también es un instrumento entonces
es como si fuera un calentamiento, pero
también es un estiramiento que le ayuda a
uno a estar digamos lo mas relajado posible, y
eso se refleja mucho en la parte mental (Axel,
comunicacion personal, 2019).

Ejercicios de
respiracion,
meditacién e
imagineria.

Los ejercicios de respiracion
se emplean para controlar o
mitigar la respuesta fisica a la
ansiedad. El mecanismo para
alcanzar esto no es del todo
claro en los participantes.
Las estrategias de
visualizacidn se utilizan para
evocar la respuesta ansiosa
en entornos controlados con
el fin de anticipar su
supresion.

- Si porque incluso, como le digo si tengo que
tocar, pues que esos sintomas de que se me
seca la boca, me tiembla un poco, pero ya los
puedo controlar un poco mejor por ejercicios
de respiracién que he aprendido, este de
concentraciéon y todas esas cosas me han
ayudado para en los momentos por ejemplo,
antes de un recital que tengo que salir, un
recital de catedra que tengo que salir a tocar,
estoy en el camerino, entonces pongo en
practica ésos ejercicios y pues me han
ayudado (Eugenia, comunicacién personal,
2019).

-Entonces, pues tomé consciencia de eso y
digamos la estrategia que implementé fue
visualizarme en el escenario y.... Descubri que
cuando hacia eso, cuando pensaba en la
presentacién, sentia todos los sintomas que
cuando voy a tocar verdad (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).

Higiene del sueio

Se sustenta sobre la
necesidad de adquirir entre 7
y 9 horas de suefio por noche
con el fin de garantizar
facultades mentales que

- Siempre, bueno yo soy uno que cuando
tengo asi un concierto importante o algo asi
los dias antes pues trato de descansar
bastante verdad. Siento que una mente
cansada fisicamente verdad no no va a poder
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puedan hacer frente a la
presentacion.

afrontar cosas tan pesadas como un concierto
verdad. Qué sé yo, si tengo un concierto
miércoles, desde el domingo tal vez estarme
durmiendo a las 8 de la noche, 9 de la noche
verdad (Axel, comunicacién personal, 2019).

Afianzar una
técnica segura

El trabajo técnico y
sistematizado orientado a la
automatizacién para
solventar fallas que puedan
surgir durante la
presentacion.

- El asunto de la técnica como para
recuperar...di la técnica pues... para tocar el
instrumento (Axel, comunicacion personal,
2019).

- Las recomendaciones de él han sido mas que
todo orientadas al asunto técnico de la flauta
pero de los... di el asunto de los nervios y todo
eso.... no (Eugenia, comunicacion personal,
2019).

Literatura sobre el
manejo del estrés

La lectura de libros pretende
informar sobre estrategias
para mitigar la ansiedad y
teorizar sobre sus causas.

-Bueno me involucrado con el yoga, la
meditacion. He leido muchos libros pero
basicamente lo que mas me ha ayudado es el
ejercicio fisico, digamos el yoga y la préctica
de la meditacién (Eugenia, comunicacion
personal, 2019).

-Y después llegé una violinista mexicana a la
Escuela de Artes Musicales a dar una charla, a
presentar un libro que se llama El Musico
Consciente. Entonces ella hablaba un poco de
estos temas. Mencion6 como... hizo una cita,
no sé no recuerda de quién era, pero bueno,
decia que cualquier problema, incluso los del
instrumento se resuelve primero en la mente
(Eugenia, comunicacidn personal, 2019).

Automedicacion

La utilizacion de
betabloqueantes incide sobre
las respuestas somaticas de la
ansiedad. Esto se ha
reportado anteriormente en
los trabajos de Nube, (1991),
Packer & Packer (2005) y Sataloff
etal. (2000)

-Es una pastilla para controlar la presion
arterial. Pues no es que me apena, sino es que
es algo que ningun profesional en medicina
me lo recomendd, sino que fue que vi en
internet, y sé que eso es algo irresponsable.
Entonces eso es la parte, pero este he
probado con una pastilla y pues ayudan, me
ha ayudado pero este... Tampoco queria
digamos hacerme dependiente de eso y que

127



para cada presentacién necesitarla verdad
(Eugenia, comunicacién personal, 2019).

Socializar Conversar sobre los temores -Siempre también tratar como de compartir
expectativas sobre o inseguridades con pares con personas, qué sé yo, cémo hablarles del
la presentacién puede relativizar las

- ; concierto decirles que siento, qué espero
apreciaciones previas sobre

una presentacion. A su vez, se

plantea como una forma de
buscar recomendaciones que para este concierto estoy asi y asd y siento

lograr con ese concierto, aparte de invitar
obviamente pues decirles bueno, yo siento

sobre pasajes dificiles de las gue bueno que esta pieza me va a salir bien
obras. (Axel, comunicacién personal, 2019).

- Si estar también bueno... si necesito afianzar
un poco la confianza en la parte técnica, si
pues consultarle a alguien mds qué, qué
podria mejorar o qué podria implementar para
ese dia (Axel, comunicacién personal, 2019).

A partir de las exposiciones anteriores, es posible notar condiciones etiol6gicas implicitas
en las propuestas de afrontamiento. Es decir, a través de la cura, es posible decir algo de la
enfermedad. Para tales efectos, en su gran mayoria las categorias presentadas tienen algo de la
negacion del psiquismo, por cuanto la via de resolucion se centra en atender al cuerpo. Veamos
algunos ejemplos.

Desviar el foco de atencion implica mirar hacia otro lado, dirigir la atencion hacia otro
sitio y no incluir la posibilidad del sintoma como sintoma, stricto sensu. Es decir, desentenderse
de aquello que aqueja con miras a que se resuelva por si solo. Contrariamente, cuando algo se
considera como sintoma, existe una mirada insistente sobre el problema, el cual pareciera tener
una significacion cifrada. No asi el caso con esta estrategia de evitacion que no atribuye valor de
significacion. No atiende a la ansiedad escénica como sintoma posible sino malestar a erradicar y
la via para hacerlo seria por la fuga.

Por otro lado, el cuidado corporal se ha propuesto como una medida para mantener el cuerpo

en condiciones éptimas con el fin de sobrellevar el estrés. En particular la practica del yoga y la

128



meditacion mencionados por los participantes, han mostrado resultados alentadores en la
reduccién de sintomas asociados con la AEM. (Khalsa, Shorter, Cope, Wyshak, & Sklar, 2009,
citado en Kenny, 2011). En los estudios que se han llevado a cabo, se han evidenciado mejorias
significativas en medidas de AEM, estado de animo, desordenes musculoesqueléticos, estrés
percibido y calidad de suefio. No obstante, debe hacerse la salvedad que estas intervenciones
fueron de tipo intensivo (tres sesiones por semana sobre un periodo de dos meses), por lo cual
podria considerarse que este abordaje tiene sus limitantes para reducir la AEM por cuanto se
recomienda para aquellas personas que han adoptado el yoga dentro de su estilo de vida.

La practica de técnicas de imagineria y relajacion para la regulacion de la AEM ha sido
ampliamente difundida y se ha constituido en una forma predominante de tratamiento (Finch &
Moscovitch, 2016). Como comenta Gregg et al (2008) citado en Finch & Moscovitch (2016):

El fundamento para el uso de imagenes mentales es que permite a los muasicos

experimentar situaciones y resultados de interpretacion antes de ejecuciones "en vivo", y

por lo tanto representa una poderosa técnica de ensayo mental. La imagineria mental

también se puede conceptualizar como una forma de exposicidn imaginaria, donde los

musculos se exponen de manera encubierta o imaginaria a situaciones de interpretacion
que provocan ansiedad antes de que realmente ocurran (péag. 222).

La via por la cual estas intervenciones sustentan sus efectos radica en estudios
neuroldgicos que sefialan la activacion de centros emocionales en el cerebro, tanto en estimulos

percibidos como imaginados (Kim et al., 2007 citado en Finch et al, 2019). A su vez, areas

similares del cerebro se activan en respuesta a tonos auditivos percibidos e imaginados, asi como

las &reas premotoras y suplementarias se activan cuando los mdsicos imaginan la ejecucion.
También los estudios sugieren que la imagineria se puede emplear para sentir aspectos
emocionales de la interpretacion (Finch et al., 2019). Existen mayormente dos clasificaciones de
imagineria para el manejo de AEM. Por lo general, la imagineria pre-interpretacion se utiliza en

conjunto con otras técnicas para aliviar la ansiedad. La imagineria de activacion (arousal
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imagery) se utiliza para anticipar el aumento de activacion que puede acompanar la
interpretacion. Por otra parte, en la relajacion basada en imagenes de activacion (relaxation-
based arousal imagery) se les indica a los participantes controlar el aumento de excitacion por
medio de técnicas de relajacion basadas en imagenes. La justificacion para tal uso deriva de la
desensibilizacion progresiva ante los estimulos provocadores de ansiedad en un estado de
relajacion imaginado (Finch & Moscovitch, 2016). En otras palabras, se le sugiere a los musicos
que se imaginen ejecutando en un estado de relajacion.

En las revisiones integrativas de los estudios de imagineria en la AEM, Finch &
Moscovitch, (2016) han detectado debilidades metodoldgicas (el empleo de varias intervenciones
en conjunto, asignaciones no aleatorias, variabilidad en los niveles de AEM) gue hacen
imposible determinar si la imagineria por si sola es un ingrediente activo del tratamiento que
subyace al cambio de los sintomas. Mas aun, poco se sabe acerca de como, y si en verdad los
musicos emplean las imagenes para regular las emociones intensas que a menudo acompafian la
ejecucidn, dado los pocos estudios de caracter cualitativo (Finch et al, 2016). Incluso, la
utilizacién de las estrategias de imagineria puede ser de manera inconsistente con las pautas de
exposicion de mejor préactica, lo cual podria ser perjudicial para algunos musicos donde el efecto
de supresion resultaria contraproducente (Finch & Moscovitch, 2016).

La imagineria ha mostrado aliviar sintomas de ansiedad en escenarios competitivos de
rendimiento deportivo cuando se utiliza en conjunto con imagineria de éxito (imaginarse
rendiendo bien o alcanzando el resultado esperado). No obstante, estas estrategias de reduccion
de la ansiedad como la imagineria o la respiracién profunda podrian aminorar los niveles de

activacion fisioldgica necesaria por debajo de los niveles dptimos para algunos deportistas.



(Finch & Moscovitch, 2016). Esto mismo podria suceder para algunos musicos que dependen de
una gran activacion cardiopulmonar como instrumentistas de viento o cantantes.

Si bien la imagineria pudiese ser una opcion viable y hasta cierto punto efectiva para
aminorar la respuesta ansiosa, no podriamos quedarnos Unicamente con un criterio de eficacia. A
modo de ejemplo, la hipnosis en sus precedentes historicos y de la mano del médico austriaco
Franz Anton Mesmer, se establecid como una opcidn tecnologicamente convincente y muy
eficaz para tratar diversas afecciones. Posteriormente el cirujano escoces James Braid acufiaria el
éxito a la sugestion hipnotica. Esta practica continud, con gran éxito en la mayor parte del siglo
XIX'y principios del XX por médicos como Ambroise-Auguste Liébeault, Hippolyte Bernheim,
Jean Martin Charchot. EI médico vienés Joseph Breuer emple6 la hipnosis como base para el
método catartico. Mas tarde Freud se familiarizé con esta linea de tratamiento y la utilizé con un
numero de pacientes (Menal, 2012). No obstante, desestimo la sugestion hipnotica a partir de sus
experiencias sefialadas en el caso de Emmy de N.

Freud comprendio los alcances y limitaciones de dicha terapia. Por un lado, permitia
inducir, suprimir y modificar los sintomas presentes, lo cual lograba mejorias, pero éstas eran
temporales, pues tarde o temprano el sintoma resurgia o se instalaba otro diferente en su lugar
(Véliz & Diaz, 2014). Aunado a esto, observaba olvidos e incapacidad de acceder a memorias y
al tiempo surgian en sus pacientes las quejas de tener lagunas (Escobedo, 2010). Esto llevo Freud
a abandonar la hipnosis y considerar la formulacién del psicoanalisis el cual optaria por una
inclusién del psiquismo y no la obturacion de aquellos factores problematicos.

Si observamos detenidamente, es posible encontrar entre lineas en las anteriores
consideraciones sobre la imagineria, resabios y ecos de una practica sugestiva. En un buen

numero de ejercicios encontramos la referencia a imaginar escenarios, tener conciencia de

131



sensaciones y emociones emergentes, la redireccion de estas sensaciones por parte de un
terapeuta y la instalacion de premisas (sugestiones) para hacerle frente en condiciones futuras.
Esta sugestionabilidad terapéutica presente en las practicas de la relajacion y la imagineria
apuntan a una efectividad terapéutica, de resultados prontos o incluso inmediatos mas no se
detienen en lo psiquico (entiéndase lo psiquico ligado a la comprension, a la introspeccién o al
fortalecimiento subjetivo). Si bien se consideran como una tecnologia psiquica por cuanto
ofrecen la posibilidad de cambiar algo, también renuncian a la produccion del cambio por via de
la transformacion psiquica.

La imagineria pareciera colocarse como método prevalente para mitigar los efectos de la
AEM sobre el rendimiento y la ejecucion musical. No obstante, una observacion mas detallada
advierte que debe practicarse con precaucion y evitando toda estrategia de control de la ansiedad
durante su implementacion, tal como la supresion. La exposicion gradual a situaciones temidas
no es una solucién funcional de aplicabilidad general y deja de lado muchas interrogantes de cara
a la negacion de la subjetividad de los mdsicos y de su quehacer.

Las tres categorias descritas (ejercicio fisico, respiracion e imagineria y la higiene del suefio)
tienen una prevalencia de lo corporal sobre lo psiquico. Una suerte de somatizacién médica del
malestar. Es decir, la sede del malestar estaria en el cuerpo y la via para afrontarlo estaria en
frenar o desacelerar el cuerpo por medio de respiraciones, imagenes o drenar la energia corporal
por medio del ejercicio. El discurso de salud médica y la prevalencia del cuerpo serian los
factores centrales de estos abordajes.

En la categoria de afianzar la técnica, prevalece la dimension ejecutiva de la tarea. La

repeticion de los movimientos corporales garantiza una automatizacion de estos y favorece al
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desentendimiento consciente de la labor ejecutiva. Esta prescripcion pareciera ser la
recomendacion predominante por parte de los profesores.

Leer literatura sobre el manejo del estrés resalta la via del logos y la inteligencia como
formas para contrarrestar la AEM. EI conocimiento sobre mecanismos de ansiedad y técnicas de
manejo constituyen formas de abordaje puntuales y generalizables con poco cuidado sobre la
singularidad. No obstante, esta opcién pudiese resultar una puerta de entrada a la dimensién
psiquica, la cual ubica la categoria del estrés en el campo del psiquismo. Sin embargo, el
reconocimiento resulta inespecifico por lo vago del concepto y su operacionalizacion.

Por otra parte, se ha reportado la medicacién como estrategia para controlar la AEM.
Concretamente el uso de betablogueantes se ha empleado para mitigar los efectos de la hormona
epinefrina, también conocida como adrenalina, con el fin de reducir la presion arterial. Para
efectos de este estudio, una participante reportd haber utilizado betabloqueantes para atenuar su
ansiedad con una eficacia moderada. Sin embargo, se hizo de forma aislada ante la preocupacion
de generar una posible dependencia y se utilizd sin supervision médica. No se reportaron efectos
adversos sobre la ejecucidn. No obstante, el uso de betabloqueantes ha sido desaconsejado ya
que puede interferir en el control ritmico y la conexion emocional con la musica (Packer &
Packer (2005). Asimismo, se ha desestimado para cantantes o instrumentistas de viento por
cuanto afecta el rendimiento cardiovascular (Sataloff et al. 2000). Por lo cual, esta linea de
tratamiento es debatible y no se propone como una solucion a largo plazo.

La automedicacion como via de afrontamiento hace prevalencia del cuerpo somatico y la via
de afrontamiento es el farmaco, la cual incide en una regulacion de la respuesta ansiosa del
sistema nervioso autonomo y el endocrino. Tales medidas sélo apuntan a los cambios

fisiolégicos y desestiman la injerencia de lo psiquico. Como se ha sefialado anteriormente, esta
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via supone desventajas al inducir un aminoramiento en la capacidad de respuesta cardiopulmonar
especialmente para instrumentistas y cantantes. Por otro lado, se sefiala la preocupacion por una
posible dependencia del farmaco y un efecto de tolerancia que supondria dosis mayores.

Por ultimo, la socializacion de expectativas podria ofrecer la promesa de otra inclusion de lo
psiquico en tanto pudiese ofrecer un valor reconstructivo y analitico y no Gnicamente un valor
catartico. Quizas los participantes describen primordialmente una funcién de descargay de
contencidn emocional en esta categoria. No obstante, se hace la salvedad que en este recurso hay
algo de un “autodescubrimiento frente al otro” y deja abierta alguna posibilidad al talking cure.
Pasemos ahora a revisar aquellas estrategias que se proponen y ejercen desde el recurso de la

conviccidn personal o autodeterminacién como via de afrontamiento.

b) Voluntad como precursora de la buena performance

En esta seccidn se agrupan categorias que sugieren un trabajo personal con el fin de dirigir el
accionar propio por via del esfuerzo, el coraje, la determinacion o cambio de esquemas, para
combatir la ansiedad escénica musical. La palabra combatir se utiliza adrede en el sentido que la
AEM adquiere el valor de una instancia a ser derrotada o al menos subyugada durante los
instantes de la presentacion. Si bien estas categorias también pertenecen a las estrategias de
afrontamiento, estas se diferencian de las anteriores por cuanto la herramienta de afrontamiento
presupone la consciencia/voluntad o bien, un yo que se propone tener control de si mismo, ser
duefio de su voluntad y ejecutarla (“querer es poder”). Por otra parte, las propuestas de la Tabla 4
obedecen al empleo de ciertas tecnologias (técnicas, saberes) o recursos que no pasan
explicitamente por el yo. Para efectos de reflexion, hemos separado estas dos categorias que no
necesariamente estan diferenciadas, con el fin de sefialar que se puede ver la voluntad como un

yo aplicando técnicas (recursos instrumentales y tecnoldgicos), o bien como un reforzamiento del
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poder de la voluntad (todo lo que puede pedirse a si mismo: autocontrol, voluntad,
autodeterminacion).

Es posible que estas categorias se traslapen. Por ejemplo, entre las técnicas, la lectura de
libros en general posiblemente refuerce elementos del ejercicio de la voluntad del yo. Dentro de
los recursos del yo, puede haber una invitacion a echar mano de todas las tecnologias o recursos
instrumentales. Pero esencialmente, se resalta de un lado saberes y decires y por el otro, se

resalta la confianza en el poder de la voluntad.

Tabla 5. Estrategias de afrontamiento desde la consciencia o voluntad.

Cadigo Descripcion Citas

Autocontrol Se reconoce la respuesta -Me di cuenta que todo ese panico, todo
sintomdtica y se le intenta hacer
frente apelando a técnicas de
respiracion, relajacion o
afirmaciones para retomar el algo que estaba pasando en mialo
control de la presentacion.

ese estrés que me generaban las

presentaciones en publico pues... era

interno, entonces yo era capaz de
resolver eso porque no era ningun factor
externo (Axel, comunicacidn personal,
2019).

-Y para poder transmitirlo tengo que
empezar por creérmelo yo misma vy pues
lo disfruté mucho. Empecé ansiosa, pero
respiraba... traté de estar enfocada en el
momento presente y pues tuve buenos
comentarios, pero diay para mi lo mas
importante fue que lo disfruté. Aunque
si tuve esas sensaciones fisicas al
principio, las logré controlar (Eugenia,

comunicacion personal, 2019).




Autoafirmacion La autoafirmacion es

el reforzamiento psicoldgico de
las propios poderes, ideas y
habilidades. Apunta a defender
un derecho a alcanzar una meta.
Por medio de enunciados se
busca validar las capacidades y
destrezas para hacer frente a
una situacién amenazante. Se
suele referir como
“pensamientos positivos”.

-Y pues yo trato de tranquilizarme y
pensar "bueno no todo va a salir bien,
voy preparado, no tiene porqué salir
nada malo" pero ya el dia qué es la
presentacion es donde ya se manifiestan
digamos las cdmo los sintomas fisicos les
digo (Eugenia, comunicacién personal,
2019).

-yo digo "bueno pero yo me he
preparado, yo me he imaginado que
estoy aqui, este ya todo me va a salir
bien" (Eugenia, comunicacion personal,
2019)

Cambio de Un estado de disposicion mental -Entonces a ver, de esta presentaciény
actitud organizado que ejerce una todo no fue perfecta y ahi también va mi
influencia directa en el o )
comportamiento frente a mi cambié digamos de actitud (Axel,
situaciones estresantes. comunicacion personal, 2019).
Esto se ha planteado como una
importacion de campos como .
la psicologia del deporte. -Y fue como un cambio de actitud mas
Concretamente la actitud se gue todo y yo dije "ok todo esto que he
relaciona con la disposicion de  pacho Je ha servido otra gente a mi me
animo manifestada al momento . ) L
del deporte; la cual, actda de va a servir" (Eugenia, comunicacion
manera determinante en las personal, 2019).
acciones deportivas.
Canalizar o Refiere a la capacidad de Pero si siento que si es importante cémo
separar acentuar aquellos “sentimientos

sentimientos

positivos” que colaboren con la
ejecucion. Tiene estrecha
relacion con el punto anterior
donde se busca un estado de
disposicién centrado en la
autoeficacia elevada.

Por otra parte, se busca
“desechar” aquellos

canalizar, si todas esas cosas que uno
siente verdad. Porque al menos lo
bueno verdad. Porque nunca deja de
haber una emocién: "uy ya voy a tocar!
iqué bien! jque me siento contentoy
demostrar de lo que soy capaz y aqui

estoy!" dejar explotar eso, aunque
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sentimientos que perjudican la
presentacion (nervios, ansiedad,
negatividad).

Se busca también “transformar”
la ansiedad en algo que colabore
con la presentacion. La via para
hacerlo no es del todo clara.

también bueno, no sélo como de
canalizar sino también como saber
separar los sentimientos que me van a
servir en el de momento subirme al
escenario y los que no verdad. Porque
hay sentimientos que... pues no
funcionan. Por ejemplo, esa emocion,
ese impulso, esa energia, una energia
positiva. Pero también diay pues esta
el...qué sé yo... los nervios, esta la
ansiedad Axel, comunicacion personal,
2019)

Mentalizacién

Este concepto es
fundamentalmente una
importacion de la psicologia del
deporte. Conlleva visualizar
futuras situaciones donde el
desenlace sea consecuente con
el objetivo esperado. Tiene su
fundamentacién sobre las
técnicas de imagineria.

A su vez se asocia con el
concepto de “actitud”
mencionado anteriormente.
Incluso se emplea como
sinédnimo en algunos casos.

La mentalizacidn a su vez seria
un medio para alcanzar “un
estado de paz” o “estado zen”.
Refiere a un estado de
serenidad o calma ante la
perturbacion. También a la no
perturbacion o bien invalidacion
de unaidea de conflicto.

-No no, voy a ir mentalizada que tengo
que tocar" (Eugenia, comunicacion

personal, 2019)

- Esa es la mentalizacién que necesito
para ese concierto (Axel, comunicacion
personal, 2019).

-Simplemente pues tuve que
mentalizarme para llegar y disfrutar y
pues hacer musica (Eugenia,

comunicacion personal, 2019).

-El estado de paz yo podria describirlo

tal vez como una de tantas cosas verdad.

Porgue a mi un estado de paz me suena
como que usted absolutamente nada la
va a perturbar. Es mentira que no hay
musico que se suba al escenario y no
logre sentir, digamos nervios. Siempre
tiene que ver cdmo un grado de tal vez

ansiedad o de nerviosismo por la
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presentacion que usted va dar. Que
usted logré sobrellevar eso, eso es lo
gue se busca verdad. Siempre como una
calma, siempre mantenerse como en
paz con uno mismo. Que si uno se va a
equivocar, bueno alguien me decia por
ahi, que de antemano uno tiene que
perdonarse lo que uno pues, los errores
que uno vaya a tener verdad (Axel,

comunicacion personal, 2019).

Vivir el
momento
presente

Resonante con practicas como
el mindfulness, el aquiy el
ahora. Kabat-Zinn (1994) “la
atencién plena implica prestar
atencion a las cosas tal como
son en un momento
determinado, sean como seany
Nno como queremos que sean”.
El estado de bienestar se logra
mediante el enfoque del
presente y la consciencia plena.
Podria asociarse con estrategias
de desviacion de la atencion.

-Ahora tuve pequenfas... asi bueno... tuve
errores, pero este, como estaba mas
consciente del momento, si pude o sea
como hacer una una valoraciéon mas
objetiva de lo que toqué y pues siempre
hay que mejorar, pero me senti bastante
comoda (Eugenia, comunicacién

personal, 2019).

- Empecé ansiosa, pero respiraba... traté
de estar enfocada en el momento
presente y pues tuve buenos
comentarios, pero diay para mi lo mas
importante fue que lo disfruté. Aunque
si tuve esas sensaciones fisicas al
principio, las logré controlar (Eugenia,

comunicacion personal, 2019).

Salir de la zona
de confort ®

La zona de confort es un estado
de comportamiento en el cual la
persona opera en una condicién
de "ansiedad neutral",
utilizando una serie

de comportamientos para

- Cémo a exponerme lo menos posible,
es estar en la zona de confort (Eugenia,
comunicacion personal, 2019).

- Y entonces, o sea, yo buscaba digamos,

yo dije, podria tocarlo alguno de los
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conseguir un nivel constante de  otros compafieros y entonces eso me
rendimiento sin sentido del
riesgo .En pocas palabras se
entenderia como la misma

rutina de siempre (White 2009). - Creo que hay mayor satisfaccion en

hubiera dejado en la zona de confort

(Eugenia, comunicacion personal, 2019).

salir de la zona de confort (Eugenia,
Este concepto ha gozado de

gran popularidad en la literatura
educacional y opera bajo la
creencia que las personas
responderan si se les coloca en
una situacion estresante o
desafiante: Se sobrepondran a
sus temores, dudas y creceran
como individuos.

La exposicién y el desequilibrio
serian catalizadores del
crecimiento.

Generalmente se asocia estar
fuera de la zona de confort
como algo exitoso. Si esta
dentro de la zona de confort no
se estd aprendiendo, si esta
fuera, estd aprendiendo.

comunicacion personal, 2019).

El recorrido por las distintas estrategias utilizadas por los participantes para hacer frente a
la ansiedad escénica musical deja entrever variadas aproximaciones y lecturas del fenémeno.
Algunas estan orientadas a mitigar las manifestaciones somaticas, mientras que otras apuestan
por una reduccion a nivel cognitivo.

Por un lado, tenemos las estrategias que apuntan a suprimir la ansiedad por via del
autocontrol o las autoafirmaciones mayormente. En un gran nimero de casos estas estrategias
buscan la regulacion emocional. No obstante, como mencionan Brooks (2014); Gross &
Levenson, (1995) citado en Wood et al (2016) suprimir la ansiedad por estas vias es un trabajo

dificil y paraddjicamente en algunos casos incrementa los sentimientos de ansiedad.
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No obstante, desde el autocontrol se enfatiza el discurso del yo y la necesidad de control. Aqui el
prefijo auto destaca como condicion eminentemente reflexiva. Es decir, un yo que quiere
regularse a si mismo. Sobre esta linea, la autoafirmacion se plantea como una positivizacion de
lo dado, la cual excluye la posibilidad de un resultado negativo en un escenario imaginado. En
otras palabras, la afirmacidon seria algo muy contrario a la inclusion de la crisis.

Por otra parte, el cambio de actitud denota algo muy distinto de un cambio en
profundidad. Expresa una solucién inmediata que se contrapone a un principio de realidad.
Busca solventar la adversidad por medio de asumir “actitudes positivas” y la certeza imaginada
de las capacidades propias. Quizas no se podria hablar de un cambio psiquico profundo tal cual,
sino una regulacion en la disposicidn para realizar la tarea y una apropiacion de sistemas de
pensamiento menos conflictivos. Sobre esta misma linea, canalizar o separar sentimientos refiere
a una exclusion de lo critico o aquello generador de conflicto.

Mentalizarse refiere a una apropiacion en superficie de otra vision. Esta vision supondria
un modo de percepcidn, predisposicion y afrontamiento distinto y adecuado para la resolucién
eventual de la tarea. Es evidente la atribucion del término al dominio de la mente y al cambio de
esquemas (mindset) que sugiere modificaciones en las actitudes.

Vivir el momento presente denota una negacion de la historia personal. Es decir, esta
estrategia pretende invalidar o evitar aquellos aspectos desagradables, no deseados y conflictivos
y en su lugar, procura una sensacion o espejismo de aparente armonia psiquica. Esta desconexién
de la cronologia personal procura desligarse de la idea de un sujeto en conflicto, que a voluntad
puede autorregulase.

En general, todas las consideraciones anteriores del yo y la voluntad como recurso de

afrontamiento implican algo de reforzamiento del yo (la necesidad de autocontrol,
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autodeterminacion, autoafirmacion). Sin embargo, de tanto en tanto, se vislumbra la referencia a
la zona de confort en la que se presume y anticipa levemente la posibilidad de que el yo tuviese
que transcenderse a si mismo, a sus seguridades, a sus protecciones y correr riesgos.

Este término ha gozado de gran popularidad entre educadores, motivadores personales e
incluso deportistas y fue introducido por Luckner & Nadler (1997) citado en (Brown, 2008).
Paraddjicamente, no parece existir una teoria de la zona de confort per se, ni estudios que
respalden su validez (Brown, 2008). Responde mayormente a una suerte de metafora que
encuentra sus raices en las areas de psicologia del desarrollo cognitivo (Piaget, 1977, 1980) y
disonancia cognitiva (Festinger, 1957 citado en Brown, 2008). Lo que llama la atencion aqui es
que haya hecho su incursién en la educacion musical y en la idea que la exposicion a
experiencias retadoras “fuera de la zona de confort” contribuirdn a una conquista sobre la
ansiedad escénica. No obstante, el efecto de “empujar” a los estudiantes mas alld de sus
habilidades para afrontar las situaciones efectivamente podria ser mas perjudicial y generar
mayores niveles de ansiedad en los individuos (Berman 2002, citado en Brown, 2008).

Salir de la zona de confort implicaria entonces una salida del si mismo para adentrarse en
el terreno de la crisis. Esta estrategia pondria en juego la necesidad de quebrar algo y salir a un
espacio diferente, seguramente potenciado por la presion de lograr una buena performance y no
necesariamente crecer personalmente, como a menudo se infiere coloquialmente. En esta
acepcion, el peso estaria méas del lado de ejecutar bien, en el preciso instante, y no el crecimiento
o la realizacion. Tal vez en este sentido, el crecimiento personal demandaria exploraciones mas
profundas y variadas que sobrepasen la decision de ejecutar en un momento determinado y las

consecuencias de hacerlo o no, como sefialan los participantes.
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La existencia de una zona de confort como tal podria ser debatible, no obstante, la idea de
un afuera desconocido y en un grado, amenazante resulte perturbador. Quizas se deba hacer
énfasis en el cuidado de convertir este concepto a través de la banalizacién discursiva en un
simple tip a implementar (“atreverse a hacer algo nuevo”, o “hacer algo que nos dé miedo”™).
Estamos hablando de una travesia subjetiva, emprender un viaje del que no se tiene la certeza de
regresar y en las que el sujeto se esta jugando algo de si mismo.

Es posible notar que estas categorias comparten alguna relacion con el campo del deporte
en el sentido que lo importante es la resolucion inmediata, y no a la resolucion tal cual. Procuran
el camino mas corto de resolucion para no sacrificar resultados. Esta premura lleva a la
implementacidn de soluciones topicas que suponen en el ejecutante la suspension o evasion
momentanea del conflicto. Las estrategias anteriores en general procuran formas temporales de
alejamiento del malestar psiquico asociada a la ejecucion y se proponen como estrategias
conservadoras del control. Aunado a esto existe un tinte de renuncia a las exigencias subjetivas
en pro de la buena ejecucion (sin detenerse mucho en el como, sino en el resultado). En suma, la
buena ejecucion vive del sometimiento del yo.

El problema en cuestion y las soluciones ofrecidas recuerdan la dificultad para las
disciplinas, incluidas el psicoandlisis, de hacer un abordaje del problema de la subjetividad
estrictamente desde la instancia del yo. Mas aun seria inabordable la discusién por lo psiquico al
margen de los problemas de la relacion con el otro (fantaseado, imaginado). Ante esta
concepcidén no se puede dejar de lado que uno de los problemas psicolédgicos por excelencia es la
relacién con el otro (materno, paterno, el prjimo, el publico). Justamente de esta materia se

trataria el problema de la AEM, es decir un problema con el otro. No obstante, en las soluciones
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aportadas vemos retiradamente la ausencia del otro. En suma, la medicina seria individual, pero

la enfermedad era relacional.

Aunado a lo anterior, quizas es posible dividir en grandes areas las estrategias

implementadas, afin de confeccionar un cuadro resumen de las propuestas de tratamiento

reportadas por los participantes. La siguiente tabla procura agrupar las soluciones aportadas por

los participantes para una mejor comprension.

Tabla 6. Soluciones intentadas para abordar la AEM.

Medida

Estrategia

Evitacion

Permanecer en la zona de confort.
Desviar la atencion.

Supresion (ocultar los sentimientos ansiosos)

Autocontrol, autoafirmacién, autorregulacion,
cambio de actitud, canalizar sentimientos.

Meditacion y atencion plena (mindfulness)

Mentalizacién, vivir el momento presente.

Medicamentos

Betablogueantes.

Cuidado corporal

Ejercicio fisico, yoga, higiene del suefio,
buena alimentacion.

Imagineria y relajacion

Estiramientos, respiracion, concentracion,
visualizacion, relajacion, imagineria.

Técnica musical

Trabajo técnico sistematizado.

Literatura

Libros de autoayuda, manuales para los
masicos.

Reconfirmacién o consuelo

Socializar expectativas.

c) Actos de afrontamiento ¢absurdos? La transicion al escenario.

Muchas de las estrategias que compartieron los participantes y las cuales se han agrupado

en la categoria de imagineria y relajacion tienen el comin denominador de ser implementadas

previo a la ejecucion en publico. Es decir, se establecen como rutinas pre-interpretacion. Tales

practicas hacen pensar en un caracter ritualistico (lejos de una forma peyorativa) frente a la
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situacion del performance, lo cual da pie a otras explicaciones para su relativa eficacia. Sobre
esto se detallara a continuacion.

La utilizacion de rituales antes de una presentacion es de uso extendido en atletas e
intérpretes exitosos (Brooks et al., 2016). Por ejemplo: Thom Yorke de la banda Radiohead se
mantiene en silencio y medita durante horas previo al concierto. John Legend se come la mitad
de un pollo asado antes de salir a cantar. Leonard Cohen solia tomar whiskey para calmar sus
nervios y cantaba la frase en latin “Pauper sum ego, nihil habeo” que se traduce como “Soy
pobre, nada tengo”. Madonna por otra parte tiene candelas detrés del escenario para protegerla,
mientras se sienta en un camerino que debe parecerse exactamente a su propia casa. Van Halen
come chocolates M&M’s pero evita absolutamente los marrones. Beyoncé retne a todos los
miembros de su banda para decir una oracion y completa un conjunto especifico de
estiramientos, luego se sienta en una silla de masaje mientras preparan su peinado y maquillaje,
escucha siempre la misma lista de canciones y pasa exactamente una hora meditando (Jackson,
2015, Obias, 2016)

Aunque alguna de estas rutinas podria parecernos simpaticas e incluso hasta peculiares, si
se mira de cerca, cada una comparte elementos ritualisticos, especificamente aquellos que se
relacionan con el simbolismo, la repetitividad y la rigidez (Dunleavy & Miracle, 1979; Womack,
1992 citado en Brooks et al. 2016). ¢Pero qué podria llevar a una persona a establecer estas
rutinas de cara a una presentacion o alguna otra situacion estresante? Diversos estudios (Celsi,
Rose, & Leigh, 1993; Cohn, Rotella, & Lloyd, 1990; Kirschenbaum, Ordman,

Tomarken, & Holtzbauer, 1982; Lobmeyer & Wasserman, 1986; Moore, 1986; Norton & Gino,
2014; Orlick, 1986; Wrisberg & Pein, 1992 citados en. Brooks et al. 2016) han sefialado que a

través de las culturas los rituales han acompafiado transiciones estresantes como las muertes,
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nacimientos, matrimonios, graduaciones y situaciones de rendimiento como el deporte o hablar
en publico. Es decir, estos estudios han correlacionado la emergencia de comportamientos
ritualisticos con circunstancias caracterizadas por alta ansiedad o asociadas con la incertidumbre
y lo desconocido. Concretamente podriamos definir un ritual como: “una secuencia predefinida
de acciones simbdlicas, a menudo caracterizadas por la formalidad y la repeticion, las cuales
carecen de proposito instrumental directo” (Brooks et al. 2016). Sobre esta definicion se pueden
reconocer tres elementos claves. En primer lugar, la utilizacion de patrones y secuencias
ordenadas de palabras o acciones, etc. de caracter repetitivo. En segundo lugar, el aspecto
simbdlico que tiene un significado subjetivo y que puede estar dotado de tradicionalismo. En
tercer lugar, la inclusion de acciones que no estan causalmente ligadas al objetivo fijado. Quizas
este Ultimo elemento diferencia a las rutinas, las cuales contienen acciones funcionalmente
ligadas para alcanzar el objetivo propuesto, de los rituales. No obstante, como argumenta Brooks
et al. (2016):

Un ritual de calentamiento puede involucrar algunos pasos en concordancia con el
objetivo, pero se compone de pasos que no son légicamente necesarios para la
preparacion, como rebotar una pelota de baloncesto exactamente tres veces o realizar
ciertos pasos en una secuencia fija particular. Por esta razon, proponemos que, para ser

considerado un ritual, al menos algunos, aungue no necesariamente todos de los
comportamientos constituyentes no deben ser instrumentales (p. 73).

Por ejemplo, si tomamos la secuencia de acciones que suele hacer Beyoncé para sus
conciertos, podremos notar que implementa acciones concordantes con el objetivo de su
preparacion corporal para el espectaculo (maquillaje, peinado) con otros que no estan
necesariamente ligados (escuchar la misma lista de canciones). Es mas, escuchar esta misma lista
de canciones podria parecer un comportamiento aleatorio e incluso facilmente sustituible por
algln otro. No obstante, escuchar esta secuencia de canciones ha sido dotado de un valor

simbdlico subjetivo por lo cual adquiere una connotacion ritualista.



Ahora bien, el lector podria estarse preguntando si en realidad completar los rituales
reduce la ansiedad percibida o bien tiene un efecto positivo sobre el objetivo asignado. Las
investigaciones de Brooks et al. (2016) han encontrado reducciones significativas en medidas
fisioldgicas y de auto reporte sobre la ansiedad al poner en practica un ritual asignado, asi como
un incremento en el rendimiento musical al reducir la ansiedad. El experimento dividi6 a los
participantes en tres condiciones experimentales: ritual, calma, no ritual. A todos se les dio la
instruccion de cantar una cancion frente a un jurado, lo cual gener6 un incremento en la
frecuencia cardiaca en las tres condiciones. Posteriormente, a la condicion calma se le dio la
consigna de “intente calmarse”. Al de condicidn ritual se le instruyo realizar un ritual
predefinido y al grupo de condicién no ritual se le indicé permanecer en silencio. El grupo de
condicion ritual registré un descenso en la frecuencia cardiaca posterior a la implementacion del
ritual a diferencia del grupo calma y no ritual como se puede observar en el grafico.

Los investigadores concluyeron que completar un ritual redujo la ansiedad y mejoré la
interpretacion, mas que explicitamente intentar calmarse (supresion). Algunas razones atribuidas
para tal efecto son que la préctica de un ritual con un significado simbolico puede proveer una
perspectiva mas amplia del self que trasciende la tarea, un mayor involucramiento intrinseco,
mayor preparacion y curiosidad sobre la tarea, y satisface una necesidad fundamental por el
orden.

La emergencia de comportamientos ritualisticos ante situaciones generadoras de angustia
ya habia sido estudiado anteriormente por Sigmund Freud. En su anélisis del mecanismo de las
obsesiones y la afeccion psiconeurética describio sintomas como los sentimientos, ideas y
conductas compulsivas (Laplanche, Pontalis, & Lagache, 1996). Al respecto Freud describe

pacientemente los ceremoniales como medidas de proteccion o defensas secundarias contra las
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representaciones obsesivas. Estas defensas pueden tomar la forma de rumiacion compulsiva o
bien compulsion de pensamiento y de verificacion o una enfermedad de la duda (Kaufmann,
1996). Por ejemplo: “medidas de expiacidn (ceremonial minucioso, observacion de los numeros),
medidas de precaucién (todo tipo de fobias, supersticiones, manias, amplificacion del sintoma
primario de la escrupulosidad), miedo de traicionarse (coleccion de papeles, miedo a la

compafiia), medidas para aturdirse (dipsomania)” (Kaufmann, 1996, pag. 339).

Freud en su texto de 1907, “Acciones obsesivas y practicas religiosas”, habla del
ceremonial devoto como: “pequenas practicas, pequefios afiadidos, pequefias restricciones,
pequefios reglamentos, puestos en obra en el momento de ciertas acciones de la vida cotidiana,
de un modo siempre semejante o modificado seglin una ley”. Se dird que estas interdicciones o
compulsiones responden a un sentido de conciencia de culpa de la cual no se sabe nada. Esta se
reaviva en cada nueva ocasion en forma de tentacion y hace surgir una angustia de expectativa de
una desdicha por concepto de una sancion (Kaufmann, 1996). Es asi como los ceremoniales son
medidas de proteccion las cuales:

al igual que las préacticas religiosas, de las que el hombre piadoso ejecuta al principio de

cada actividad cotidiana, espera confusamente le procuren una garantia contra la

desgracia y cuya significacién (sobre todo expiatoria o propiciatoria ante el castigo
divino) era explicitamente reconocida al principio (Kaufmann, 1996. pag 340).

Es asi como en el actuar ceremonial encontramos accion defensiva o alivio ante la
angustia, ya sea equiparando ese castigo divino con alguna “desdicha” que pueda ocurrir sobre el
escenario y dejar al musico enteramente expuesto al infortunio.

En suma, estos elementos se han presentado aqui como una via para el reaseguramiento
(cierta constitucién simbdlica) ante eventos de aparente incertidumbre y poco control como
podria ser la salida al publico (exceso de Real). Una consideracion pertinente sobre esta reflexién

seria encontrar a donde esta la delgada linea entre el obturador ritual (sintomatico, compulsivo,



mudo, que quiere mantener a control las pulsiones y busca silenciar algo de la angustia del vacio
y la castracion) y lo perteneciente al valor del acto (via para acercarse corporalmente a eso que
no existe hasta el momento en que se comienza a ejecutar).

Es decir, el ritual como ritual obsesivo tendria una condicion evitativa, mientras que el ritual
pre-concierto favorece a un acercamiento o transicion al instante de ejecutar. Por esta via es
posible pensar en que no todo en el ritual seria rigidizacion neurotico obsesiva lo cual permite un
acercamiento a una lectura no psicopatologizante del mismo, sino de favorecimiento del
encuentro del musico con el acto de ejecutar. Aunado a lo anterior, se destaca el elemento
simbdlico, propio de cada construccion ritualistica, como recurso del que se echa mano en la

circunstancia de acercarse a este Real de la musica.

4. Lamusica en la academia

El desarrollo de una carrera musical conlleva una serie de retos que se abordan paralelamente
y procuran una educacién mas alla de las habilidades musicales. Este apartado echa un vistazo a
las vicisitudes de la formacion universitaria y el lugar de la musica en este contexto. Los
requerimientos y demandas especializadas a las cuales debe hacer frente el mdsico en este
contexto representan un reto aun mayor al que puede apreciarse en otros espacios mas laxos.

Dentro de su narrativa, Axel hizo especial mencion a la cualidad demandante de la carrera
universitaria y el contexto muy critico en el cual debe estar probandose constantemente. Esto lo

podemos ver en algunos extractos de su relato:

La carrera de musica si es una carrera... en cuanto si... bastante demandante porque no
s6lo es digamos llegar y tocar y ya ahi murid. Tiene que haber digamos un balance con su
vida social, con su vida académica, con una cuestion econémica porque usted tiene que
estar manteniendo su instrumento. Es como si esto tuviera un carro. Usted no va a
meterse a una pista con los frenos con los malos verdad. Es lo mismo, usted tiene que
estar llevando a ajustar su instrumento, a darle mantenimiento preventivo, cambiarle
piezas que ya no estan en buenas condiciones. Y mas que todo como una presion social,
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yo soy uno de los que tiene como esa presion social de que hay personas que lo ven a uno
por encima del hombro, si no sos digamos como de tal calibre verdad. Si usted no estuvo
en tal lado, sino porque eso tiene Musica que Mdsica casi que todo el mundo se conoce
porque... si no estuviste en tal lado, ya tocaste digamos... tocaste con alguien previamente
en alguna orquesta, banda o ensamble o lo que sea, o tenés conocidos en comun. Hay
como cierta presion social, yo siento que una presion social de que sino sos asi como de
los top de la escuela, probablemente no vas a ser bien visto por tus colegas verdad (Axel,
comunicacion personal, 2019).

En estos enunciados Axel toca varias aristas referentes a las dificultades del contexto
musical universitario. Por un lado, menciona la vida social, o el mantenimiento de vinculos fuera
del contexto académico. Por otra parte, las demandas académicas (cursos, examenes, recitales).
También el aspecto econémico que implica el mantenimiento preventivo del instrumento, lo cual
no es exclusivo del clarinete, sino que se hace extensivo a los demas instrumentos musicales,
inclusive la voz humana (consultas médicas, foniatras, medicamentos, etc.) y suponen un costo
elevado. Por ultimo, destaca una suerte de presion social configurada bajo un nivel importante de
competencia o rivalidad frente a los demas compafieros musicos, asi como un posicionamiento

frente a los ensambles o agrupaciones musicales en los que se ha participado.

Lo anterior dibuja un panorama que pudiese resultar extremadamente sobrecogedor para
algunas personas y denota también exigencias propias con respecto al manejo del tiempo y
disciplina de estudio. De cara a las demandas académicas, Axel considera que no son realistas
para tener un repertorio bien trabajado:

No, jamas. Si hay que tener una cosa clara: una pieza se puede llegar a tenerla a un nivel
excelente, muy excelente de lo qué le llamamos maduro. Pero no puede estar al 100%. ;A
qué voy con esto? Que por mas anticipacion que usted le dé para estudiar una obra o qué
sé yo... A nosotros en clarinete por ejemplo nos dan la masica con dos semanas de
anticipacion antes de empezar el ciclo lectivo entonces, en esas dos semanas uno tiene
que resolver la parte técnica, para llegar a trabajar la parte interpretativa. Por mas tiempo
que a uno le den, uno jamas llega a poder perfeccionar esa pieza. Siempre tiene que haber
un punto flaco, siempre. Se puede mejorar, pero no siempre va a estar perfecto (Axel,
comunicacion personal, 2019).
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Esta descripcion hace alusion a dos niveles de preparacion: el nivel técnico, el cual se trabaja
mayormente de forma individual y el nivel interpretativo que busca trabajar una propuesta
guiada principalmente por el profesor o profesora y elaborado conjuntamente en las lecciones.
Esto aplicaria para los diferentes cursos y aunado a esto las exigencias de los cursos de teoria
musical. Si bien esto puede parecer una importante carga de trabajo, no dista mucho de las
actividades desarrolladas fuera del contexto universitario (orquestas, bandas, recitales solistas)
donde el tiempo de preparacion del repertorio suele resultar escaso y las habilidades de lectura a
primera vista se vuelven esenciales para hacer frente a la expectativa de directores o potenciales
clientes. Esto puede resultar en detrimento de la calidad interpretativa y comunicativa de la
musica, la cual se pone al servicio de las demandas mercado y la produccién musical.

a) La mdusica como competencia (¢ falico narcisista?)

Los escenarios brindan un importante espacio de presentacion del trabajo y las habilidades
técnico-interpretativas del masico. Dentro de la gama de escenarios existen aquellos que gozan
de mas prestigio y notoriedad (teatros, salas de concierto), asi como marcos organizativos que
buscan galardonar el esfuerzo y la dedicacion (recitales o concursos). Ciertamente acceder a
estos espacios interpretativos demanda una preparacion exhaustiva pero también comprobada
maestria que a menudo involucra un nivel de competicion implicito.

Si se mira de cerca es posible notar que la organizacion de un buen nimero de orquestas se
fundamenta en los niveles de maestria desplegado por los aspirantes a los puestos. El sistema de
audiciones quizas sea el mas claro ejemplo de competitividad, pero también de los escenarios
mas angustiantes como hemos logrado notar en secciones anteriores. Las orquestas cuentan con
un namero finito de puestos y generalmente la demanda de aspirantes lo excede copiosamente.

Es por lo cual que la seleccion conlleva un proceso de varios niveles. Las audiciones
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profesionales de orquesta se rigen con mayor frecuencia bajo uno de los cuatro sistemas
siguientes (Yeo, 2010):

1. Todos los interesados en el puesto estan invitados a interpretar en persona para el comité

de audicion.

2. Un pequefio numero de solicitantes estan invitados a la audicién sobre la base de su

reputacion, experiencia o curriculum.

3. Se invita a varios solicitantes a la audicion sobre la base de su reputacion, experiencia o

curriculum vitae, y se requiere que otros candidatos hagan cintas o videos de audicion.

4. Todos los solicitantes deben hacer cintas o videos de audicion / CD.

De los anteriores sistemas quizas el primero denote un nivel mayor de transparencia. Este ha
sido el més utilizado tradicionalmente. No obstante, actualmente es posible que se presenten
centenares de personas a aplicar por un puesto, por lo cual se tomaria muchisimas horas para
completar la seleccion aunado a la fatiga y el aburrimiento de los diferentes integrantes del
comité evaluador.

El segundo sistema se fundamenta sobre la seleccion de musicos de experiencia comprobada
y trayectoria. No obstante, lo anterior no significa que sean aptos para los requerimientos del
puesto en cuestion. Ademas, deja por fuera aquellos masicos con poca o nula experiencia
orquestal.

El tercer sistema combina la inclusién de musicos reconocidos y audios o videos de audicién.
Este es el sistema méas popular actualmente (Yeo, 2010). No obstante, la decisidn de quién debe
0 no hacer un audio resulta muchas veces arbitraria y con criterios laxos: “;Cuales son los
criterios? ¢ A quién conoces? ¢ La fila de orquesta? ¢ El salario? ; Un profesor famoso? (Yeo,

2010).



Por ultimo, el cuarto sistema requiere que todos los aplicantes envien un audio o video. Esto
pareciera ser un criterio justo. Sin embargo, puede ocurrir que algunos masicos con gran
trayectoria no sientan la necesidad de hacerlo o que deben ser invitados dada su reputacion.
Otros podrian tener dificultades técnicas o poca experiencia con equipos de grabacion, aunado a
la variedad de calidades sonoras y visuales que presentan los distintos equipos utilizados para
registrar la audicion.

En cualquiera de los sistemas finalmente la decision recae sobre un grupo selecto. Aunque la
seleccidn se base en repertorios estandarizados, en las primeras fases de competicion los
candidatos seran juzgados unos contra otros, lo cual despierta sentimientos de rivalidad. Por
ultimo, los finalistas seran juzgados contra el “ideal” muchas veces existente solo en la mente del
jurado.

Los procesos de audicion para orquestas o ensambles en la EAM siguen lineamientos
similares a los descritos anteriormente. Ciertamente, estos procesos despiertan preocupacion en
los estudiantes y en ocasiones disconformidad por resultados como se logra apreciar en los
siguientes extractos:

Si es una audicion para algin puesto y si es de trabajo, ese también, por el tema de “juy!
yo quiero ganar” verdad. Si estoy aqui es porque quiero ganar esta audicion y tener este
puesto, o si fuera en la escuela digamos en algun ensamble y qué es para acomodar filas
verdad, ;quién va a quedar de principal?, di uno siempre quiere sobresalir. Entonces ese

querer estar de primero, ya le... para mi, a mi, me genera mas mas estres, mas nervios
verdad (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Vemos en el relato anterior que la presion por quedar en un puesto alto resulta en una
cuota de estrés importante para Eugenia. El principal o concertino se asocia con cierto prestigio o
primacia pues es la persona con mayor jerarquia después del director y quien ejecuta los solos,
asiste en la afinacion y/o en la direccién de la orquesta, y en la técnica de ejecucién. En segundo

lugar, esta el asistente del principal. Asi sucesivamente para cada fila existe un jefe de filay un
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asistente que ayuda al jefe a llevar a cabo su funcion. Esta conformacion jerarquica en las
orquestas profesionales supone diferencias salariales de acuerdo con las funciones y cuota de
responsabilidad asignada. Por lo cual existe un incentivo econdmico para lograr un puesto mas
alto.
El concertino es el puesto con mayor remuneracion seguido de los principales de seccién
(ya sea principal de segundos violines, violas, cellos, bajos y los principales de flauta,
oboe, clarinete, etc.). Los instrumentistas de viento tienen un mayor nivel de exposicion y
por lo general tienen més solos. En Costa Rica, la Orquesta Sinfonica Nacional y la
Orquesta Sinfonica de la Universidad de Costa Rica son principalmente las Unicas que
consideran y cubren esas diferencias salariales. Para el resto de las orquestas del pais el

concertino es el Unico puesto beneficiado con mayor compensacion econdémica (Salas,
comunicacion personal, 2019).

Este panorama refuerza la nocion de competitividad para aquellos musicos que deseen
integrarse a alguna plaza dentro de una orquesta o ensamble. Las oportunidades labores para este
sector tienden a hacer escasas y de alto nivel de rotacion por cuanto los puestos se reajustan
conforme a las temporadas musicales.

Aunado a lo anterior dentro del ambito universitario se promueven dos conciertos anuales
para galardonar a los estudiantes méas sobresalientes. El recital de honor es para estudiantes que
obtienen los mejores promedios a lo largo del afio. Por otra parte, esta el Recital de Solistas
Universitarios. Este consiste en una seleccion de estudiantes sobresalientes por medio de un
proceso de eliminatorias. Los mejores siete realizan un concierto junto a la orquesta profesional
de la universidad.

El valor de la competicidn esta intrinsicamente ligado a las labores curriculares desde y
procura la continua mejora de los estudiantes. No obstante, puede conducir a otras desventajas al
priorizar el rendimiento individual:

Impacta me parece que en la, en la falta de o sea... Eso hace que se elimine la conexién

con las otras personas. A ver si yo estoy participando en una audicion para un puesto y yo

llego y llegan otro monto6n de flautistas, ahi en ese momento... yo tengo que sobresalir
verdad, para ganar esa es audicion. Pero si yo ya tuve ese pensamiento y en un futuro en
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esos dias tengo que tocar en un ensamble con esas mismas personas... pues esa conexion
no va a hacer tan fuerte y el arte lo necesita porque, como le digo para poder transmitir o
sea también hay que conectarse con uno mismo, con las demas personas que se esta
tocando. Entonces si yo dias anteriores vi a esa persona como mi competencia, va a ser
mas dificil lograr un buen ensamble, una buena quimica digamos de grupo. Y eso es muy
comun en la musica (Eugenia, comunicacion personal, 2019).

Eugenia pone de manifiesto como la rivalidad y el sentido de competencia podria resultar en

un detrimento para la calidad interpretativa ya que incide en los lazos vinculares y dificulta una

apropiada conexién emocional con la musica.

b) Musica académica versus la musica popular

Por ultimo, no podria dejarse inadvertida la marcada distincidn entre musica popular y

musica académica. Esta ha sido sitio de discusién por muchisimos afios y pareciera que los

canones han ido evolucionando a través de los tiempos. Es de sabido que la musica académica

tiene particularidades y exigencias que la han relegado a ciertos espacios y minorias. Ciertamente

existe un abordaje diferente para cada una de estas categorias como lo vemos en el siguiente

relato:

Bueno yo creo que diria tal vez que es por el grado de exigencia que se le puede dar
digamos a esta ocasion de musica académica verdad. Porque, aunque uno pues no se
preocupa digamos realmente, bueno uno no deberia salir preocupado por eso realmente,
es musica uno simplemente nada mas va y hace lo que uno tiene que hacer verdad. Si uno
esta “guataqueando”, pues di uno no se preocupa mucho por muchas cosas como el
sonido, que la articulacion, que esto que el otro. Uno no se preocupa por eso.
Simplemente uno toca y ya. En cambio, con la mdsica académica siento que hay ciertas
limitantes que hacen la separacion digamos entre lo que es popular y lo académico.
Popular no necesita tanto estudio, muchas personas lo pueden hacer. Lo académico ya
Ileva un grado, un poco mas mas complejo digamos la cosa (Axel, comunicacion
personal, 2019).

De repente la idea de las exigencias a las que hace mencion Axel puede resultar

restrictiva. Podriamos imaginar que el goce es mas permitido dentro de la musica popular y la

musica académica busca un mayor sometimiento de la pulsion a los estandares de la cultura. Lo

podemos ver en el siguiente ejemplo:
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Que ahi nos quitamos los tapujos, nos quitamos esa... esa coraza y esa investidura de
académicos, nos fuimos un poco por la parte popular y diay ahi es eso pues ayuda, nos
ayudo a darnos cuenta realmente quiénes somos y por qué hacemos lo que hacemos
verdad. Hay personas que viven asi completamente en contra de todo lo que tiene que ver
con, con la academia musical. A lo largo del tiempo se ha sabido que la academia ha sido
una, una institucion hecha por personas que simplemente buscan lo mejor de lo mejor. Y
que simplemente descartan lo que no responde a esos ideales de la academia. ¢Qué pasa
por ejemplo, porque es que hicimos la separacidn entre musica popular y musica
académica o musica culta? (Axel, comunicacion personal, 2019).

Es aqui donde el debate pulsion vs cultura entra en conflicto y la posibilidad de “ser” como
lo menciona Axel, se ve restringida, o al menos la condicién sublimatoria que exige la cultura
sobre lo pulsional. El arte ha sabido bordear esos limites, pero, no obstante, debe considerarlos

también.



B. Discusion: el drama del sujeto en las artes musicales.

La presentacion de un amplio espectro de topicos en el apartado de resultados ha permitido
darle cause de lenguaje a los relatos de los sujetos frente a una vivencia que ha existido
comunmente en el silencio y en solitario. Con estas tematicas se ha logrado dibujar un espacio
semantico que acerca a una problematizacion de los marcos mas habituales desde donde se
nombra e interviene la AEM vy trae a colacion aquellos resquicios donde se asoma el sujeto frente
a la particularidad de interpretar. Los relatos han presentado de forma vivaz los dramas que
acomparian al interprete y lo complejo de encontrarles un lugar frente a las intrincadas demandas
del mundo académico y musical. Sobre esta linea se exponen tres ideas centrales que derivan del
recorrido textual de los participantes, asi como, la revision literaria y la experiencia personal del
investigador.

1. La paradoja del sujeto en la experiencia musical

A través del recorrido por las organizaciones discursivas de los participantes emerge una
apreciacion sobre las vagas especificaciones a la subjetividad del intérprete. Esencialmente existe
una complicada paradoja por la cual deben atravesar los muasicos cada vez que presentan una
obra. Por un lado, la convocatoria de un sujeto intérprete, que logre encarnar, sustentar y ser
vehiculo por medio de su corporalidad y su subjetividad de una obra. Es decir, darles cabida y
resonancia a aquellas voces del compositor'®, apoyado de ciertos afectos que el intérprete suma a
su laboriosidad técnica. Por otra parte, es esperable un borramiento o difuminado de la
subjetividad, de todas aquellas pasiones o interferencias que ponen en peligro la estabilidad y la
seriedad interpretativa. Es decir, las cavilaciones de un yo mas alla de la obra. El lugar del buen

intérprete requiere entonces un vaciamiento de orden subjetivo, o al menos una suspensién

18 Aun si el intérprete y compositor ocupen la misma persona, el momento creativo obedece a una reflexién
distinta del momento interpretativo.
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temporal y parcializada de las intromisiones del yo. Esto ha sido notorio en las preocupaciones
de no incluir aquello que es extra musical.

Quizés para ilustrar este punto resulte esclarecedor para este punto la lectura de Nietzsche
(2004) sobre lo apolineo y lo dionisiaco, dos instancias en aparente contraposicion, pero de gran
complementariedad. Por un lado, existe este llamado de Apolo al orden, al limite, lo racional, a
la advertencia de no elevarse al nivel divino (gnothi seauton, “condcete a ti mismo™) y la
afirmacion de una individualidad (principium individuationis).

Por otra parte, encontramos a Dionisos que aniquila al individuo, el cual se pierde en el
drama comun e indistinto de la existencia. Penetra por medio del paroxismo musical y
transforma al ser humano en satiro, naturaleza en su estadio original. La manifestacion divina
actua en su lugar y pierde la individualidad. Como dird Gabriele (2005): “la analogia de la
embriaguez nos aproxima a aquella al hacer hincapié en un aspecto fundamental, a saber: el
completo olvido de si (Selbstvergessenheit). De este modo, el ser humano no es un artista, sino
que se convierte en una obra de arte. A través de la embriaguez se revela la potencia artistica de
la naturaleza” (p.2).

Vemos aqui la intrincada labor de congeniar dos fuerzas, en principio opuestas, al
servicio del arte musical. Por un lado, dotar de un raciocinio, un grado de control y una
articulacion musical que se aleje del desbordamiento. Por el otro, dejarse tomar por la obra,
imprimir gracia, incitacion y sensualidad con miras a seducir al pablico (¢hacerlo olvidarse de su
individualidad por un momento?). Poderosa esta cualidad de la musica que nos invita a
mMOoVernos en sincronia y a cantar al unisono.

Por otra parte, emerge la intrincada contradiccién de imprimir un estilo propio a la

interpretacion musical, pero a su vez, no alejarse de aquello escrito y cifrado en la partitura: el



espiritu de la obra. Comunicar, pero no revelar demasiado del mensajero. Estas son los juegos de
equilibrio a los que expone el masico en cada presentacion. Peligroso para la interpretacion
inclinarse demasiado hacia alguna de estas fuerzas: mucho orden y control convierte a la
ejecucidn en un mero texto, hueco sin elucubraciones. Decantarse por un exceso de “verdad”,

corre el peligro de desbordarse, de volverse preso de las pasiones.

2. El error como marca del sujeto

Continuando con el binario que antecede, pareciera que la buena ejecucion se daria en el
momento en que el yo del intérprete no se note, donde nadie pueda identificar al sujeto detras del
instrumento porque encarna tan bien el lugar del intérprete que el yo desaparece. En ultima
instancia se presupone un olvido de si y una minimizacién del protagonismo de la conciencia.
No obstante, el yo reniega a este mandato y vuelve testarudamente. Se asoma en cada error y se
resiste a ser olvidado. - “jAhh! jAhi estas vos otra vez!” -Dira el director o productor musical
cuando por enésima vez, se interrumpe el ensayo por ese pasaje necio que no sale. Los errores le
permiten seguir siendo ese que narcisistamente defiende y que para el cual, es todo un drama
borrar. Los errores son la defensa y la sobrevivencia de esa voluntad de certeza de este
desgraciado yo: - “Soy un profesional, soy una profesional, sé de performance, sé de todo eso.
Pero hay una parte en la que me da horror desaparecer en esa incertidumbre del no-yo”. -La
angustia, sefializadora de esa terrorifica posibilidad, se interpone como salvaguardia y alerta ante
el goce y la Cosa.

No obstante, existe cierta obstinacion en reducir la interpretacion musical a una lectura

perfecta de la partitura (significantes) despojandola de la expresion de los afectos que esta
encierra 'y que el intérprete debe hacer suyos. Este llamado a la perfeccion se centra

mayoritariamente en un goce que escinde lo corporal (corte significante), las manos y la boca, en
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el caso de los participantes del estudio, y lo desprende del resto del cuerpo. Es una incidencia
significante representada por la disciplina a la que debe someterse el cuerpo del artista, las
innumerables horas, los dias dedicados y el trabajo incesante (Nasio, 2015). Este corte se expresa
en la superposicion del trabajo técnico laborioso y un limitado transito o flujo de la dimensién
del goce por otros registros evocadores de la pasion y el sentimiento de notoria exigencia a los
artistas. Bajo esta logica, la fuerza libidinal estaria concentrada en la evitacion del error (que no
se pierda una nota) y en su temible aparicion.

En otras palabras, el musico se juega el acceso a la perfeccion como propuesta de
realizacion humana, como propuesta de sujeto. Valga decir que en algunas ocasiones podriamos
pensar con cierto desagrado de alguien rebosantemente expresivo. Con alguna ironia podriamos
decir que nada muestra mejor el autocontrol y el dominio de si, que el sofocamiento de la
expresion (ej. la figura de un caballero inglés del siglo X1X). No obstante, hemos de enfatizar
que la expresion humaniza, desendiosa y descoloca de ese lugar de superhombre que
narcisistamente se desea sostener. De ahi la renuncia a expresar y mostrarse, como defensa
fallida que protege ante la castracion.

Por otra parte, la duda, presente en muchos enunciados de los participantes, nos recuerda la
imperante necesidad de control ante aquello dotado de incertidumbre como lo es la singularidad
de cada presentacién musical. Por via de la duda se concibe la postergacion del acto que sume al
sujeto en la inhibicidn. Seria pertinente entonces hacer un pasaje de un lugar en que la musica se
concibe como sometimiento al deber (tocar para otros) o como tirano al que no se logra estar a la

altura y mas bien colocarse del lado de la masica como pasién y deseo.
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3. El extravio del sujeto en las interpretaciones de la AEM
Los referentes presentes en los discursos de los sujetos, para hablarse de si mismos y de sus
representaciones en torno a la AEM, muestran la huella de discursos dominantes en la
construccion de la episteme!® en términos de Foucault (1968). A saber:

Los codigos fundamentales de una cultura —Ilos que rigen su lenguaje, su esquemas

perceptivos, sus cambios, sus técnicas, sus valores, la jerarquia de sus practicas— fijan de

antemano para cada hombre los érdenes empiricos con los cuales tendra algo que ver y

dentro de los que se reconocerd, las teorias cientificas o las interpretaciones de los

filosofos explican por qué existe un orden en general, a qué ley general obedece, qué

principio puede dar cuenta de él, por qué razon se establece este orden y no aquel otro (p.

5).

Bajo este precepto, los relatos analizados de los participantes son una fotografia de
nuestra época actual y los elementos descriptivos con el que nombran su malestar son acordes
con los discursos prevalentes del presente.

Por un lado, encontramos un evidente rechazo de la complejidad del sujeto (sujeto en
contradiccion), propio de la modernidad, donde los discursos predominantes rapidamente
clausuran las posibilidades de una tensa negociacion que se inscribe en el drama de la
subjetividad. Quizas esto es mas pronunciado en las propuestas de intervencion que nombran los
participantes con evidentes tintes fenomenoldgicos, cognitivo-conductuales o biomédicos, donde
la atribucidn pareciera residir en anomalias bioldgicas o en la incapacidad de un ejercicio de
gobierno sobre si. Existe una apuesta a una terapéutica de la tecnologia o instrumentacion del yo
y una promesa al sujeto, quien, por via del conocimiento, su voluntad y consciencia, es capaz de

modificar aquello que le aqueja, sin dejar de lado la intricada oferta farmacoldgica que corrige

los desbalances e hiperactivaciones fisiologicas.

1% Entendiéndola como el orden general del saber que, para una cultura y época determinadas,
instaura una red de disposiciones o <<condiciones de posibilidad>>, el modo mismo de ser, de las practicas
discursivas y la formacidn de sus enunciados, sus maneras de describir, caracterizar y clasificar (Tellez,1998 p. 86) .



161

La dimension politica esta implicita en los discursos que hacen referencia a la AEM.
Dentro de los recursos para una construccion “psi” se observa en el relato de los participantes
una tendencia a un sujeto unificado, libre de contradiccion y con el garante de restablecer sus
facultades cognitivas. Las menciones al “cerebro, la mente, la medicalizacion, el concepto de
salud, la busqueda de equilibrio” describen un panorama en que la etiologia de la AEM surge a
partir de un evento nefasto, una falla en un mecanismo que se generaliza y posteriormente se
busca la restitucion de las facultades interpretativas haciendo los ajustes necesarios. La metafora
de mente-maquina es imperante en la posibilidad de explicar con precision ciclica los maltiples
estadios por los cuales atraviesa el intérprete por motivo de su ansiedad y la atribucion de
facultades muy poderosos a la mente; la cual puede fomentar una grandiosa ejecucion a raiz de
una anticipacion “optimista”, o bien negarse a cooperar por una mala impronta. Este tipo de
representacion se acerca mas a una descripcion funcionalista que retrata una cadena de eventos,
que a una elaboracion simbdlica o conjetural. Se puede leer un escepticismo y una omisién de la
dimension de lo psiquico (mas alla de pensamientos inquietantes) y una marcada dificultad para
sostener lo psiquico en ese ambito donde es un campo inédito, con particularidades propias.

Por otra parte, la evitacion de estados de tension también pareciera ser alentada desde
estos marcos y se sustenta sobre las nociones de “minfulness, wellness”, estados Zen, el
imperativo de “estar bien”, la idea de no perturbacién o negacion de conflicto, y la consecuente
terapéutica que promete lograr estos cometidos. Del otro lado de la moneda, encontramos los
encargos de la competencia, la evaluacion, la eliminacion del otro, la busqueda de la perfeccion,
la demanda de un producto musical exitoso y la pobre estima del quehacer artistico, y las
expectativas parentales y académicas. A simple vista, no pareciera ser tan sostenible un terreno

fecundo para el arte musical bajo la contradiccion de estos discursos.



Como hemos mencionado anteriormente, en esta representacion de lo “psi” esta presente
una idea de sujeto unificado “S”, libre de contradicciones y conflicto que en momentos se
contrapone a una negacion total de sujeto (el lugar del intérprete que debe hacer su trabajo). No
obstante, se pudo observar en ciertos momentos, puntos donde hubo un agotamiento de la
propuesta discursiva de los participantes. Es decir, un limite en las posibilidades de construccion
del relato determinado por la afluencia de categorias que hacian referencia a una idea de
conflicto que rebasaba las vias de intervencion propuestas por los participantes. Como ejemplo,
encontramos mencion a la dicotomia de “tocador vs intérprete” colocando del lado del intérprete
demandas subjetivas mayores en contraposicion a un tocador que hace la lectura de un
documento musical. O bien, la idea de un “verdadero yo” que se eclipsa bajo la fachada del
control, el orden, la contencidn o la limpieza musical. Mas aln, la idea de un “inconsciente 0
subconsciente que cree que el camino correcto es el Derecho”, ante la sospecha de una
inmerecida felicidad, con tintes de una culpa inconsciente. Todas estas propuestas de los
participantes que surgen al encontrar insuficiente la explicacion biomédica y entrar al campo de
la palabra.

Sin duda fue reiterada la preocupacion en torno al fracaso, la desaprobacion, el
descontrol... a la falta. Todas estas referencias apuntan a una logica falica: de ser un musico
completo, perfecto y con poderes ilimitados, que despierte la admiracion del pablico y sus
colegas. No obstante, probarse al otro (sea al publico o asi mismo) advierte un inminente peligro
de castracion. Finalmente, el s6lo hecho de pensar que el intérprete pueda mostrarse impotente a
los ojos de su audiencia, sufrir el dolor de la humillacion y recibir la fatidica confirmacion de sus
sospechadas falencias ocultas, le hace acercarse dubitativamente al escenario o0 mas ain,

renunciar totalmente a él.
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Quizas el placer de ver, o bien, el goce de mirar de los espectadores contribuya a tal
incertidumbre sobre la autosuficiencia del intérprete. Dird Nasio (2015), el “voyeur perverso
mira, pero no ve”. Lo cual nos hace considerar la mirada como amenazante, siniestra, con
escrutinio perverso que se vale de la proteccion y anonimato que le procura la oscuridad de las
butacas, tal como la cerradura o la fisura al voyeur. Es la fantasia de un publico o jurado con
estas amenazadoras caracteristicas la que enciende la sefial de angustia, que protege ante este
goce oculto. Cada vez que se levanta la cortina del teatro, o se enciende el reflector sobre el
intérprete quien recién ingresa al escenario se introduce la novedad. Es un velo que se retira para
acrecentar la mirada curiosa y expectante del publico. Recordemos que ese momento de
transicion ha sido sefialado como el de mayor tension en el musico: “conocer” a su publico. Una
vez transcurrido este encuentro inicial, se designara autosuficiente o no para la tarea.

La audiencia mas dificil sera aquella que reconoce los rincones de la partitura, los giros
mas laboriosos, que espera atentamente a ser satisfecha. Peligroso para el intérprete quedar en la
insatisfaccion de su publico, el cual quiere sentir esa gama de sensaciones y emociones
somnolientas en el inconsciente. Dira Nasio (2015) que el espectador desea purgar resonancias
profundas de emociones acumuladas.

Purgar mi cuerpo de una vieja emocion significa que, fascinado por el personaje que me

cautiva, creo vivir lo que él vive. En realidad, yo vivo, en cuanto espectador, lo que ya he

vivido, de manera real o imaginaria, cuando era nifio o adolescente. Insisto, s6lo puedo
experimentar la emocidn del personaje -la espera ferviente e ingenua de la joven

Butterfly, por ejemplo- porque un dia esa emocién fue mia, Ya la conozco, pero la he
olvidado.

Tarea titanica la del intérprete, primero sondear su inconsciente para rescatar esas
emociones durmientes, no apalabradas y hacerlas entrar en resonancia con las de su publico,
enterradas bajo la cotidianeidad, los convencionalismos y exigencias de la cultura. El teatro o la

sala de conciertos son lugares donde por un momento, se suspenden las resistencias y afloran



aquellos escondites del alma. Cuan poderosa es la capacidad catartica de una obra, que nos puede
conducir a aquello que decidimos evitar u olvidar diariamente.

Pues bien, el escenario es un lugar de dificil transito para el muasico, pero quizas existan
dos elementos que lo conviertan en peligroso terreno: la mirada y la escucha. Ambos elementos
son el catalizador para que se movilicen los procesos de defensa y se acreciente una dindmica
psiquica. De resultar infructuosas estas defensas, se corre el peligro de exponer aquello que el yo
quiere desconocer. Nos podria parecer analoga la situacion analitica donde la escucha atenta del
analista y su mirada sirve de trasiego para la emergencia de lo inconsciente. Expresar humanizay
por consiguiente es mostrar la falta. Ya sea por los balbuceos de un analizante o las inflexiones
sonoras que provoca el instrumentista, estas desnudan algo del sujeto. Quizas en aras de
equiparar la situacion escénica, viene a la memoria aquella vieja y popular recomendacion

atribuida a Winston Churchill: “imagina que el ptblico esta completamente desnudo”.
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IX. Conclusiones
Una vez completado el recorrido propuesto desde la introduccion de este trabajo, es momento
de establecer nuestros puntos de amarre. Para ello, se abordaran en dos grandes tépicos: uno

referente a los hallazgos y el consiguiente a la propuesta tedrico-metodolégica.

1. Puntualizaciones sobre la AEM

Este trabajo ha develado la afirmacion, en un principio no tan evidente, que la “ansiedad
escénica musical” es muy dificilmente incorporada de manera espontanea por los sujetos como
una circunstancia ligada al problema de su subjetividad. Uno sospecharia que en el ambito de las
“ciencias duras” o de corte mas positivista 0 biomédico, podria borrarse mas el tema de la
sensibilidad subjetiva porque hay un claro discurso de la objetividad y el método. En contraste,
no asi en el plano de las artes, las cuales supondrian una conexion y exploracién mas intima de
esa relacién del sujeto con el Otro, la cual seria materia prima para la produccion y la experiencia
artistica. Pero parece que hay una paradoja aqui: es experiencia artistica, pero al mismo tiempo
hay una negacion y una necesaria inclusién de la escena de la subjetividad. Hay algo que llama a
silenciar la subjetividad, a contenerla y delimitarla a rigidas tramas interpretativas. Hemos
observado que estos claustros pueden ser producto de contextos personales, familiares o
académicos. Todas dibujan encrucijadas donde se muestra algo del drama del sujeto frente al
arte.

Por otra parte, hemos de considerar que la llamada AEM no goza de estatuto como entidad
nosoldgica, ni tampoco resulta atractiva como significante que representa al sujeto ante el Otro
(como si resulta de una plétora de diagndsticos médicos o “psi” que anteceden incluso al nombre

y apellido de quien los padece: ej. “soy fobico, soy TOC”). Antes bien, se asoma con cierta
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vergienza como si se tratase de una confesion embarazosa entre musicos y con cierto temor de
“contagio”.

No obstante, hemos mostrado aqui que la AEM es articulable con una concepcién del
inconsciente: concierne al cuerpo imaginario (con una clara expresion de descargas y signos auto
denominados o sefialados por un tercero tales como: temblores, sequedad, palpitaciones etc.) los
cuales son posibles de asociar a una particular representacion yoica. La AEM incluso puede
Ilegar a tener una funcion de <<significante>> (descifrable) que representa al sujeto en su
cualidad de poder decirse y/o protegerse frente a otro. También tiene posibilidad de historizarlo,
es decir, mediante la produccion de un sentido ¢otro? para el sujeto. A su vez, podria remarcarse
como una funcién de angustia, o bien, funcion de esquiva-miento ante el deseo del Otro. La sefial
de alarma hace su aparicion ante en el abanico de demandas al musico y ante el insospechado
lugar que le otorgara su publico.

Por otra parte, este trabajo ha mostrado la predominancia del cuerpo como lugar de lectura'y
tratamiento del fendmeno en cuestion. Las primeras explicaciones causales y lineas de
tratamiento radican en la nocién de algun desorden corporal que no contribuye a la ejecucion del
intérprete. No es hasta que las vias farmacoldgicas se agotan y/o se prueban poco eficaces o
insostenibles, que se deriva al “profesional psi”, mas no necesariamente al campo de lo psi. Se ha
podido notar que en ocasiones el arsenal de técnicas para hacer frente a la ansiedad viene a
cumplir una funcion similar al farmaco, ofrecer una suerte de alivio o garantia de manejo y
finalmente, obviar la pregunta que convoca al sujeto.

A través de los relatos de los participantes, ha sobresalido una importante relacion en cuanto
al sujeto que “elige” la musica como una posibilidad de ser y cuanto de esa eleccidn es posible

ejercitarla dentro de las coordenadas en las que se circunscribe. Se ha podido observar que la
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consecucion de una carrera musical concierne una intrincada lucha intrapsiquica que supone un
extravio para el sujeto. Este debate se funda, por un lado, en los encargos parentales con su
eventual posibilidad de trascenderlos y por el otro, en una suerte de determinismo familiar que
no logra escuchar el titubeante deseo. Pareciera que esto que otras disciplinas rapidamente han
designado como aparente “auto sabotaje” sobre el escenario, mas bien responde a una batalla que
se libra no sobre la complejidad técnicay el pablico, sino sobre complejas dinamicas
intrapsiquicas: fantasmas parentales, la lucha por la individuacién, la paradoja frente a defraudar
a aquellos que tanto han confiado en mi y la basqueda de aquello que podria harmonizar en algo
con mi deseo.

Por otra parte, se hace evidente la irrupcion de una autocensura en una multiplicidad de
dudas y temores, la cual sugiere una desaprobacion o prohibicién anticipada. Esta duda frente a
si se es digno de ser escuchado, aprobado, amado, es testaruda y a menudo puede encontrar su
resonancia con publicos ingratos o peor aun, figuras estimables o pedagdgicas importantes. Ante
esto no hay otro camino que protegerse, darse el golpe anticipadamente y quizas llevarse un
sorpresivo halago que luego habra que desestimar rapidamente. En este escenario, no hay mucho
espacio para el despliegue de la subjetividad, se toca frente a la amenaza. Es por ello que el error
se paga caro, con la subjetividad, en esa ecuacién en la que mi yo ha quedado equiparado con mi
desempefio.

Lo anterior nos lleva a considerar esta idea intrinseca de perfeccionismo que circula entre las
salas de ensayo y los escenarios. En lo particular reposa sobre una nocién de precisiéon. No
obstante, la precision es un concepto que atiende mas al cientificismo, al dato, al calculo, a la
medida. El arte, en cambio trabaja con lo amorfo, el sinsentido, la imperfeccion, el error. Por lo

cual, la perfeccion es una invitacién a la paralisis. Es negar ilusoriamente la humanidad vy la falta,
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motores de la creacion artistica. Mas promisorio sera entonces aspirar a la musicalidad: a la
expresion, a la experiencia corporal, a la sensualidad. Como dira el escritor Pascal Quignard: “el
sonido nunca se emancipa del todo de un movimiento del cuerpo que lo provocay que él
amplifica. La musica no se disociard nunca integramente de la danza cuyos ritmos anima.”

En suma, permitir que la dimension corporal se incorpore libremente al quehacer musical. Ante
todo, podriamos definir la musica como sustancia intersubjetiva entre cuerpos. Como dira Vainer
(2017) ““cuerpos que actiian sobre otros cuerpos”.

A partir de este transito por los relatos de los participantes, la revision de lecturas
predominantes de la AEM y ante todo el cuestionamiento desde lugares no tradicionalmente
abordados permite pensar que el conflicto que surge alrededor de la AEM tiene cabida y puede
ser ubicado en la escena de la subjetividad. El problema de simbolizacion de salir al escenario
musical no concierne Unicamente a lo técnico-musical, es el musico quien se juega a si mismo en
el escenario. “Finalmente, una presentacién musical, es una presentacion personal” (Eugenia,
comunicacion personal, 2019)

2. Sobre la propuesta tedrico-metodolégica: ;Un trabajo... psicoanalitico?

Llegado este punto, conviene mirar en retrospectiva y hacer una revision de aquellas aristas y
particularidades que distinguen el presente trabajo de otras propuestas metodoldgicas ejecutadas
anteriormente y las cuales, le confieren la cualidad de investigacion psicoanalitica. Para tal
efecto, conviene puntualizar los enlaces y alternancias entre la praxis y la teoria psicoanalitica,
los cuales guiaron y dieron forma a este estudio.

La dimension psicoanalitica que potencié este trabajo reside en un modo particular de
acercarse a un objeto de estudio (para el caso, la llamada ansiedad escénica musical) el cual no

deja por fuera la dimension del inconsciente, ni la encrucijada de un sujeto en falta. La
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posibilidad de precisar y mostrar esas dimensiones subjetivas es producto de un posicionamiento
frente al otro como poseedor de una verdad de su propio sufrimiento. Este particular modo de
acercamiento queda manifiesto en este trabajo en la logica con la que se aborda al sujeto y su
malestar.

Para tal efecto, ubicamos aqui la entrevista como modo de encuentro dotado de ciertas
caracteristicas y matices. En concreto, la disefiada para este estudio, guardé una especial
consideracion por un marco de escucha atento al sujeto en la evocacion de su malestar y en su
pasaje por el lenguaje. Si bien el recurso de entrevista es una practica habitual en otras ramas de
la investigacion cualitativa, la concepcion psicoanalitica aqui empleada supuso una escucha
depurada de juicios a priori, tipologias para interpretar y nociones preconcebidas. Guardd una
posicién de neutralidad que favorecio en el sujeto, la asociacion y permitié que la pregunta por
su ser articulase un saber inconsciente y lo restituyera como lugar de verdad de si mismo.

Este dispositivo de palabra gravito lejos de la explicacion causal, el apaciguamiento o el
ofrecimiento de respuestas ante la pregunta singular. Si bien otros dispositivos y discursos han
ofrecido prontas respuestas ante el malestar y la angustia del intérprete musical, es precisamente
ahi donde el presente trabajo puso la mirada e invité al sujeto a hablar de su fractura. Esta
consigna se hizo presente en los modos de puntuacién, los cuales no optaron por la saturacion, la
negacion ni el silencio, sino por facultarle al musico ser objeto de discurso.

De esta manera, fue posible acercarse al lenguaje de los participantes no sélo desde aquello
gue nombraron, desde el sentido, o la aparente evidencia presente en sus relatos. Si no, desde una
I6gica en la que el lenguaje es el escenario donde se muestra el sujeto. Este cambio de registro
fue esencial para explorar y cuestionar la existencia de sentidos unicos, como verdades

ontoldgicas inequivocas, naturales y estables. Por el contrario, se estuvo atento a escuchar la
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polisemia del término, su sonoridad y a las transliteraciones presentes en el lenguaje. Se antepuso
el problema del desciframiento de un sentido otro singular, presente en el sujeto sin saberlo. Esta
construccién singular solo fue accesible por medio de la experiencia de su condicion subjetiva
entorno al quehacer musical.

En suma, este acercamiento permitio trascender la nocion de personas con AEM para dar
lugar a un registro donde los sujetos dicen algo de eso que Illaman AEM y en su paso, transitar
por los espacios de su subjetividad. Por tanto, hablar de ansiedad escénica musical es hablar del
drama del sujeto y su relacion con el otro. Es decirse frente a otro con las posibilidades sonoras
gue provee un instrumento, con la esperanza de un acogimiento calido de aquel que esta al otro
lado de las notas. Es coexistir con viejas melodias que nos recuerdan la pérdida, el abandono, el
duelo, la limitacidn, la nostalgia, el anhelo. Es la realizacién de que una ejecucion brillante no
puede deshacer nuestros dolores mas profundos, ni que una actuacion estelar puede regresar a
aquellos que han partido.

Lejos de producir un cierre definitivo a la pregunta inaugural “;y por qué sond mejor en el
ensayo?”, nuestro recorrido y elaboracion sobre la AEM, insiste sobre la necesidad de reubicar el
complejo problema de la construccion subjetiva en la salida a escena. O, dicho de otro modo,

reincorporar la escena del sujeto a aquello llamado ansiedad escénica musical.
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XI1. Recomendaciones

1. Sobre la transmision y la pedagogia musical

Este trabajo se ofrece también al espacio de la educacion musical y procura una
aproximacion a esta otra sensibilidad analitica que se distingue de los encuadres pedagdgicos.
Por lo cual, se procura brindar algunas recomendaciones para enriquecer esta practica. En un
principio, hemos visto a lo largo de este trabajo una preocupacién imperante en los musicos
entrevistados y aquellos que han prestado sus voces en otras investigaciones: la idea de convertir
el arte musical en un terreno de la perfeccion.

Quizés hemos de considerar el arte musical como un terreno de lo variable, lo amorfo y los
imprevistos, donde emerge lo pulsional. Sobre esto es pertinente lograr un encuadre educacional
que considere, celebre y fomente estas fracturas de la estética y la belleza ideal. Un encuadre
donde exista una escucha atenta de los aportes del sujeto a la partitura, a una inclusion de la
dimension subjetiva que permita la construccion de un “estilo propio” y acepte las marcas del
sujeto, no siempre como errores a corregir, sino como pistas para lograr otra cualidad sonora. Es
abogar por la posibilidad de la escritura del nombre propio, de salir a escena y lograr sacar algo
de si y su creacion. Es alguien que cuente por si y no por ser discipulo de alguien. Es la
posibilidad de gozar de un nombre propio. En suma... es una educacién que acompaiie en la
produccién de un significante de si.

De esta manera, se abre paso a la ansiada creatividad del artista, cuando de las fracturas
emergen esos destellos que no parecen tener sentido en un inicio, pero que mas tarde adquieren
un lugar. Es invitar a una mirada que no s6lo mire mi arte, pero también me mire a mi.

A su vez es recomendable alejarse de la dimension de la competencia musical, legado de

I6gicas capitalistas, y la cual se sostiene sobre el narcisismo y el posicionamiento falico. En su



lugar, considerar la generacion de una falta o agujero en la idea preconcebida de musico
virtuoso. Es suspender la l6gica de someterse a una ley musical obscena y gozosa y pasar a una
ley simbdlica que incluya algo de la falta. Finalmente es rescatar el lugar del arte de una l6gica
mercantilista y restituir su posibilidad de ensefiarnos algo sobre nosotros mismos y nombrarnos
de manera distinta.

No es posible cerrar este apartado sin antes instar a aquellos en el servicio de la pedagogia
musical, a continuar el dialogo con otros saberes y disciplinas “psi” entorno a la situacion de
ejecucion musical. Es pertinente establecer soporte robusto, apropiado y accesible para
estudiantes con el fin de garantizar el bienestar en la profesién musical y abordar los muchos
retos a superar en los diferentes ambientes educativos. Asimismo, procurar un espacio de
escucha y dialogo para abordar la multiplicidad de inquietudes y requerimientos singulares del
intérprete. También, se ha de fomentar la investigacion y la aplicacion de programas en el area
del desarrollo del talento musical con miras al mejoramiento del ejercicio de la comunidad
artistica nacional. Por ultimo, fomentar la creacion de nuevos espacios para la creacion, difusion,
ejecucidon musical en todas sus formas. En suma, hemos de devolverle el rostro a quien, con

laborioso trabajo sonoro, hace una escritura de si.
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Anexo A: Guia preliminar de codificacion de datos

V1. Anexos

Codigo analitico

Categoria

Caodigos descriptivos

La sefial de angustia

Descripcion del sentimiento y de

la afectividad

Ubicacion diferencial.

Semejanzas diferencias con

otros sentimientos.

Referencia a una “etiologia
profunda”

“Causas’ del malestar.
Nombrar el peligro reconocido.
Asociaciones entorno al
peligro.

Historia personal.

Elyo en lugar de

confluencia entre fuerzas

Malestar como conflicto de

naturaleza psiquica

Concepcion sintomética

Idea de un psiquismo.

Sufrimiento tiene una condicién

sintomatica

Estrategias frente a la amenaza.

Satisfaccion paraddjica

Contraparte que apunta a una

“ganancia” o beneficio secundario

Beneficios no reconocidos o

inimaginables.

Hipercriticidad

Minimizacion o pérdida del valor

desi

Autosabotaje, prohibicion del

éxito o fracaso.
Autocensura y reproches.

Ideales propios y de los otros.

Valor sublimatorio del

quehacer musical

El artista que trasciende las

normas de la cultura

Significado de la presentacion

puablica

Obra creativa, estilo propio vs

adherencia a una partitura.

El performance como producto

cultural.
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Anexo B: Guia de tdpicos y preguntas orientadoras para las entrevistas

Categoria Dimensiones Correspondencias Potenciales lineas de Potenciales lineas de interrogacion
tedricas del concepto  /resonancias en el discurso de interrogacion
la AEM Preguntas en lenguaje coloquial
Preguntas tedricas
La angustia 1) Angustia como sefial Tension motriz (musculo ¢Como nombra la sefal de Descripcion del “sentimiento” y de la

que advierte la presencia
de algo que atenta contra
el yo.

estriado y liso). Disrupcion
Perceptual Cognitiva o
Conversion.

angustia?

“afectividad” (;qué se siente?)” ;
asociaciones relativas al mismo /
semejanzas-diferencias con otros
sentimientos... (ubicacion diferencial).

e ;A qué otra cosa que usted haya sentido
se parece?

¢ ;Relaciona la angustia con alguna parte
de su cuerpo?

2) Especificidad de la e Imaginario de que la audiencia

angustia representa amenaza potencial
lo cual enciende desarrollo de
angustia.

o Expectativa de resultados
positivos o negativos /
repeticion amenguada
(anticipar una respuesta
similar). ¢Y si me pasa otra
vez?

e Sentimiento de disolucion del
yo.

e ;Cudl es su “etiologia”
supuesta?... las teorias e
interpretaciones del
entrevistado

(Cuales son las “causas” de su malestar?
e Hacia donde apunta: ¢cual es el peligro
reconocido?
o (favorecer el despliegue narrativo del
entrevistado / pedir desarrollo de las
descripciones)
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3) Afecto de angustia y
accion de defensa.

e Satisfaccion conlleva
peligro externo.

e Sijtuacién traumatica/
situacion de peligro.

El placer exhibicionista en
conjunto con el temor de que el
publico vea al intérprete como
engarfioso e insuficiente.

¢ Temor a ser un fraude, la
(re)presentacion no sea
suficientemente convincente?

¢ Cuales son las condiciones de la e

amenaza (qué / por qué / qué
amenaza a qué)?

¢ QuE se juega en la presentacion
musical?

¢ Cuales aspectos resultan amenazantes
de una presentacion?

¢ Tiene alguna preocupacioén en cuanto al
estado de su instrumento/lugar de
presentacion/publico?

El sintoma

1) El sintoma como
referente a otra cosa.

e El sintoma como
portador de sentido.

Malestar somatico/psiquico.

¢ El malestar declarado es
expresion de un conflicto de
naturaleza psiquica?

¢ Tiene el entrevistado alguna
concepcidn de lo sintomético? (de que
su malestar sea “so6lo” un signo de un

conflicto mayor o diferente)

su problema es la evidencia....No
reconocer la idea de un psiquismo o
bien una lectura que se acerca a lo
conductual.

2) Sufrimiento tiene una
condicion sintomatica.

e Sintoma como algo a
ser descifrado.

Defensas

Aislamiento de afecto: En
lugar de experimentar
fisicamente la emocion, esta
se percibe como ansiedad de
musculo estriado.

Defensas represivas: Las
defensas represivas se
vinculan con la ansiedad del
musculo liso donde los
sentimientos se internalizan
0 somatizan.
Proyectiva/regresiva:
asociada con la disrupcion
cognitiva perceptual. Llanto
sin sentimiento de dolor,
rabietas, descargas
explosivas de afecto,
confusion, autolesiones,
abuso de drogas o alcohol,

¢De qué elementos podria
conformarse ese sintoma?

Ejemplos de su sintoma...

Descripcion de estrategias de
evitacion/aislamiento/cémo silenciar la
amenaza
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disociacién, proyeccion de
sentimientos a otros.

El sintoma

3) Salir a escena/ el
problema del sery la
castracion.

Satisfaccion pulsional
vs. defensa frente a
esa satisfaccion.
Conflicto. (deseo
inconsciente vs
exigencias
defensivas).

Satisfaccion pulsional:
exhibicién, narcisismo,
grandiosidad, adoracion,
mostrar el falo, seducir y
satisfacer al publico, envidia
del padre ideal.

Defensa: castigo por culpa,
humillarse a si mismo, temor
de represalia, temor al éxito
(prohibido).

¢ Es una solucion de compromiso del
conflicto psiquico?

¢ Cuales son las causas de
que le suceda esto?

Podria relatar algo de sus
momentos/ episodios o
circunstancias que usted cree
que han sido definitorios o
han tenido una marca en
usted como musico.

¢ Cudles motivaciones lo guian
para perseguir una carrera
musical? (diferenciar
motivaciones extrinsecas e
intrinsecas)

Beneficio primario (evita
el enfrentamiento directo
del conflicto.

Beneficio secundario
(renta de invalidez).

Beneficio primario: sabotear
esfuerzos interpretativos.

Beneficio secundario:
protegerse de la exposicion,
éxito, fracaso, un puesto
demandante, deseo edipico,
atribucién del fracaso al
sintoma, estrategias auto-
incapacitantes.

La fantasia del mUsico sobre la
doble naturaleza del publico: por
un lado, aquel que lo vitorea y
por el otro, el que esperaen
secreto por un desastre.

(continuacion)
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El goce

1) Satisfaccion paradojica
del sintoma.

Sufrimiento que
deriva de la propia
satisfaccion del
sintoma.

Ganancia
primaria/secundaria
de la enfermedad.
Transgredir las
prohibiciones
impuestas al goce, e ir
"mas alla del
principio de placer".

e Vivir la intensidad de la

derrota.

Beneficio secundario.

Ser objeto de amor, de
consideracion, de escucha.

¢ ;Ese malestar tendra también

una contraparte que apunta a
una ganancia?

e ;Es reconocible una

circulacion en un “mas alla
del principio del placer...?

¢ Es posible pensar algin beneficio
inimaginable que resultara de esta
situacion?

¢ Tiene algin provecho sentir “eso”?
¢Reconoce el entrevistado que habrian
algunos beneficios inconfesables no

reconocidos?

¢Se habra protegido de tener que pasar
por algo?

2) Satisfacciones que
burlan toda defensa.

Exceso de excitacién
que rebasa lo
simbolico

La musica lleva lo Real
consigo.

Goce se opone a la palabra.
Vivencia corporal que
clausura el costado
discursivo de la existencia.
El goce musical colmay en
extremo angustia, petrifica.
La musica es irrupcion de lo
Real en su estado bruto.

¢Se puede pensar el empuje
pulsional més alla de la
represion y su aparicion en el
sintoma?

¢La puesta en escena musical
s6lo puede ser objeto de
represion, supresion de la
experiencia de goce?

¢Hay otros caminos para
incluir aquello que escapa la
I6gica del simbolo y se hace
visible en la paralisis de la
AE?

Gozar de un nombre propio (artistico).

El superyé

Funcién es comparable a
la de un juez o censor
con respecto al yo.
Instancia que encarna
una ley y prohibe su
transgresion.

Supery6 conciencia:
conciencia moral, la
autobservacion, la
formacion de ideales
(Ideal del yo, yo ideal),.

Nocion de critico interno.
El carécter punitivo de
ciertas defensas ante deseos
exhibicionistas.

Funcion auto censuradora y
auto reproches que
acompafia la presentacion.
Soy mi peor critico. (Yo
dividido)

Temor a que las demandas
narcisistas primitivas de

¢ COmo se expresa la
injerencia de esta instancia
en la AEM?

¢Alguna vez ha considerado que este
malestar obedezca a una hiper criticidad
sobre si mismo? Explorar marcas de
auto punicion, auto sabotaje, la
prohibicion del éxito o el fracaso.

¢ Hasta considera que puede llegar como
musico?
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Superyé tiranico:

gratificacion se desplieguen en

Explorar las consecuencias reales de la

El superyd abogado del ello, publico. aparicion en el escenario: “solo eres tan
opuesto al yo. Traspasar el padre bueno como tu tltima actuacion”.
Hipermoral, cruel, Supery6 como marca de la e Relacion entorno a los ideales y las
persecutorio, feroz, cultura en el sujeto. expectativas, propias y de los otros. ;Se
cultivo puro de Instancia que abre y clausura siente complacido con su rendimiento
pulsién de muerte, posibilidades. musical?
empujaal yoala “Si no sos tan bueno como
muerte. ordena a Karajan, mejor ni lo
infringir todo limite y intentés.” e /Cdmo influye la expectativa de sus
glcanzar un goce Criticidad extrema. profesores o figuras significativas en su
Incesante. El placer de exhibir la propia performance?
Impgratwo de goce. destreza y los significados
Ley insensata. asociados vs la censura. El
Condena irracional y publico responde con las severas
excesiva. reprimendas el deseo de exhibir.
Goza del placer Aparece la verglienza.
sadico por sanciones.
El superya restringe el
goce y por el otro, goza
de ejercer la interdiccion.
La Cierto tipo de El masico se acerca e ;Tiene el entrevistado alguna e ;Qué cree que hace usted cuando se
sublimacion modificacion del finy peligrosamente a territorios nocion sobre un supuesto para frente a un publico a cantar o tocar

de cambio de objeto,
en el cual entra en
consideracion nuestra
valoracion social.

Fin alejado de la
satisfaccion sexual
(desexualizacion).
Pulsion es desviada de
su fin sexual y
dirigida a fines
socialmente mas
elevados. Se dirige al
objeto y no la pulsion
en si.

Destino forzoso
impuesto por la
cultura.

desconocidos, vedados por la

cultura, a la verdad,
desprovista de las

desfiguraciones del orden

simboélico.

El masico, es un pionero que

cruza la frontera de la

cotidianeidad y la seguridad
del mundo préctico para

“tocar la Cosa en si”.

Trabajar con esos registros
donde la palabra se agota, y

el cuerpo habla.

Creatividad exige ir mas alla
de la norma. Dar un paso

maés all& del paradigma
aceptado.

valor sublimatorio de su
queahcer?

e Cudl es el significado que se
le adjudica a la presentacion y
al resultado?

un instrumento? ¢ Qué esta haciendo?
“El artista como un forastero”, aquél
gue trasciende las normas de la cultura
y sus paradigmas y la gran carga de
vulnerabilidad que esto conlleva.

¢Qué conlleva la salida al publico en
términos de exposicién del sujeto?

Exigencias del ser mUsico: obra
creativa, original, nueva, estilo propio.

¢ Posibilidades de sublimacion
(expectativas de los padres) al iniciar la
carrera musical?
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La cultura se edifica
sobre la renuncia de
lo pulsional.

Limites de la
representacion y el
orden simbdlico para
la pulsion.

Sexualidad sometida
al lenguaje,
ceremonia,
representacion.

El arte no tiene un
valor practico o
utilidad. Exaltan
nuevas formas
significantes.

Sublimacion eleva un

objeto a la dignidad
de la Cosa.

Obijeto colocado en
posicién de la Cosa
(lo irrepresentable).
Inédito, novedoso,
irrepetible.

Ser un forastero conlleva una
carga de vulnerabilidad.

La puesta en escena tiene
reglas y limites las cuales
son esenciales, o de lo
contrario la libertad de
expresion seria amenazante.

El guion, la partitura, etc.
contiene esos limites.

Contradiccion inherente del
musico: adherencia al texto
musical lo convierte en un
técnico y no un artista vs una
soltura sin limites.

¢Para usted, qué es importante en una
presentacion publica?

¢ Cuales escenarios han sido los mas
dificiles para interpretar?

(Cuales publicos son “los mas
dificiles™?

¢Existe alguna diferencia entre tocar
solo y tocar en un ensamble?

¢ Cuales atributos consideraria
necesarios para un “buen musico”?




Anexo C: Formula de Consentimiento Informado

UNIVERSIDAD DE COSTA RICA ' -
COMITE ETICO CIENTIFICO Escuela de Psicologia
Teléfono/Fax: (506) 2511-4201

FORMULARIO PARA EL CONSENTIMIENTO INFORMADO BASADO EN LA
LEY N° 9234 “LEY REGULADORA DE INVESTIGACION BIOMEDICA” y EL
“REGLAMENTO ETICO CIENTIFICO DE LA UNIVERSIDAD DE COSTA
RICA PARA LAS INVESTIGACIONES EN LAS QUE PARTICIPAN SERES
HUMANOS”

¢Y POR QUE SONO MEJOR EN EL ENSAYO? UN ESTUDIO PSICOANALITICO
SOBRE LAS INTERPRETACIONES DE LA ANSIEDAD ESCENICA MUSICAL EN
EL AMBITO COSTARRICENSE

Cadigo (o numero) de proyecto:

Nombre de el/la investigador/a principal: Marcelo Araya Vargas

Nombre del/la participante:

Medios para contactar a la/al participante: nimeros de teléfono: 8821-8063
Correo electronico: marceloav@gmail.com

Contacto a través de otra persona Mariano Fernandez, tel: 2283-5957

A. PROPOSITO DEL PROYECTO

El presente estudio es un trabajo final de graduacion para optar por el titulo de Licenciatura en
Psicologia a cargo de Marcelo Araya Vargas, estudiante de la Universidad de Costa Ricay dirigido
por Mariano Fernandez Séaez. Esta investigacion trata de indagar en las causas del por qué los
musicos de pronto se les dificulta ejecutar sus obras frente a un publico, a pesar de haberse
preparado satisfactoriamente. Se propone estudiar de donde se originan las reacciones adversas
de a la ejecucién y explorar las vivencias singulares desde la voz de los musicos. Participaran
entre 2 y 3 estudiantes universitarios de la Escuela de Artes Musicales, los cuales estén cursando



una carrera adscrita a dicha escuela en forma activa. En esta investigacion no se realizara ningun
tipo de intervencidn psicoldgica o psicodiagndstica.

B. ¢QUE SE HARA? La participacion en el estudio consistira en la realizacion de tres a cinco
entrevistas en torno a las reacciones adversas de orden personal ante la situacion de salida al
publico y la ejecucion musical. En las entrevistas se buscara que las personas cuenten su historia,
sus experiencias sobre lo que les ha pasado, preocupaciones, ideas, efectos sobre lo sucedido en la
interpretacion musical. Las entrevistas seran en un cubiculo ubicado en el Instituto de
Investigaciones Psicoldgicas en la Facultad de Ciencias Sociales de la UCR en el horario a
convenir de los participantes. Cada entrevista tendra una duracion de una hora. La participacion
de los sujetos serd por el tiempo que se requiera para completar el nimero de entrevistas asignado.
Posteriormente, se hard un analisis de contenido del texto de las entrevistas, el cual buscara
relaciones, asociaciones y categorizaciones en torno a ejes tematicos. El instrumento por utilizar
sera la entrevista no estructurada en la cual se le guiara al entrevistado por los temas centrales a
estudiar. Las entrevistas se grabaran en audio por equipo digital y sélo se escucharan por el
entrevistador. Una vez concluida la fase de transcripcion y analisis de las entrevistas, las
grabaciones seran eliminadas tanto del equipo de grabacién como de la computadora utilizada para
efectuar el andlisis. Se garantizard confidencialidad y anonimato de los participantes. Una vez
concluida la investigacion se convocara a cada participante a una sesion individual de devolucion,
donde se le comunicaran los resultados del estudio, asi como responder a cualquier eventual
inquietud.

C. RIESGOS

1. La participacion en este estudio no conlleva riesgo para su integridad ni a su salud. No
obstante, hablar de estas experiencias podria hacerle sentir un poco de ansiedad o
incomodidad.

2. Si sufriera algun dafio como consecuencia de los procedimientos a que sera sometido para
la realizacion de este estudio, el investigador realizara una referencia al profesional
apropiado para que se le brinde el tratamiento necesario para su total recuperacion.

D. BENEFICIOS

1. Como resultado de su participacion en este estudio, usted NO obtendra ningln beneficio
directo. Sin embargo, es posible que los investigadores aprendan mas acerca de las causas
y consecuencias de ansiedad musical y este conocimiento beneficie a otras personas en el
futuro en areas como la pedagogia y la interpretacion musical.

2. Al concluir el estudio se coordinara una sesion de devolucién individual donde se detallaran
los resultados obtenidos en la investigacion..
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E. VOLUNTARIEDAD

Su participacién en este estudio es voluntaria. Tiene el derecho de negarse a participar o0 a
discontinuar su participacion en cualquier momento, sin que esta decision afecte la calidad
de la atencion medica (o de otra indole) que requiere.

F. CONFIDENCIALIDAD

G. Su participacion en este estudio es confidencial, los resultados podrian aparecer en una
publicacion cientifica o ser divulgados en una reunion cientifica, pero de una manera
anonima. Igualmente, usted obtendra una devolucién de los resultados totales, en forma
individual, una vez concluido el estudio.

H. INFORMACION

Antes de dar su autorizacion debe hablar con Marcelo Araya Vargas responsable de la
investigacion sobre este estudio y este debe haber contestado satisfactoriamente todas sus
preguntas acerca del estudio y de sus derechos. Si quisiera mas informacion mas adelante,
puede obtenerla Ilamando a Marcelo Araya Vargas al teléfono 8821-8063 en horario de
oficina, o bien al director del estudio Mariano Fernadndez Séaenz al teléfono 2283-5957,
Unidad de adscripcion: Escuela de Psicologia de la UCR. Ademas, puede consultar sobre los
derechos de los sujetos participantes en proyectos de investigacion al Consejo Nacional de
Salud del Ministerio de Salud (CONIS), teléfonos 2257-7821 extension 119, de lunes a
viernes de 8 a.m. a 4 p.m. Cualquier consulta adicional puede comunicarse con la
Vicerrectoria de Investigacion de la Universidad de Costa Rica a los teléfonos 2511-4201,
2511-1398, de lunes a viernes de 8 a.m. a5 p.m.

I.  Usted NO perdera ningin derecho por firmar este documento y recibira una copia de esta
férmula firmada para su uso personal.
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C. CONSENTIMIENTO

He leido o se me ha leido toda la informacion descrita en esta formula antes de firmarla. Se me ha
brindado la oportunidad de hacer preguntas y estas han sido contestadas en forma adecuada. Por
lo tanto, declaro que entiendo de qué trata el proyecto, las condiciones de mi participacion y accedo
a participar como sujeto de investigacion en este estudio

*Este documento debe de ser autorizado en todas las hojas mediante la firma, (0 en su defecto con la
huella digital), de la persona que sera participante o de su representante legal.

Nombre, firma y cédula del sujeto participante

Lugar, fechay hora

Nombre, firmay cédula del padre/madre/representante legal (menores de edad)

Lugar, fechay hora

Nombre, firmay cédula del/la investigador/a que solicita el consentimiento

Lugar, fechay hora

Nombre, firma y cédula del/la testigo

Lugar, fechay hora

Version junio 2017

Formulario aprobado en sesion ordinaria N° 63 del Comité Etico Cientifico, realizada el 07 de junio del 2017.
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Anexo D: Formulario de Informacién del Participante

Nombre:

Allias: (Por favor escriba un nombre ficticio el cual se utilizara para identificarle en este estudio).

Fecha de nacimiento:

(MIDIAA) ||

Direccion: (distrito, canton, provincia):

Teléfono:

¢ Cuantos afios de formacion musical tiene?

Por favor, describa el tipo de entrenamiento musical que ha recibido (nombre del programa,
escuela de musica, etc.)

Firma: Fecha:
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Anexo E: Guia de categorias y cddigos

Tabla de codificacion

1. Nomenclatura de la ansiedad escénica
Ansiedad
Congoja
Estrés
Inseguridad
Nervios
Panico escénico

Sefal de alarma

2. Actitudes y emociones negativas sobre la interpretacion
Temor al fracaso (errar)
Temor al éxito
Temor a la desaprobacion
Temor a perder el control
Temor de ser expuesto como fraude
Sesgos negativos mas predominantes en las auto-evaluaciones retrospectivas
Los dialogos internos
Espacios interpretativos de mayor reto
Perfeccionismo
Hipercriticidad
Enfocarse poco en la intencion emocional o deficiente conexién emocional
con la masica

Preparacion técnica deficiente e inadecuados métodos de practica

3. Estrategias de Afrontamiento
Desviar el foco de atencion
Actividades o ejercicio fisico
Ejercicios de respiracion, meditacion e imagineria.
Higiene del suefio

Afianzar una técnica segura
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Literatura sobre el manejo del estrés

Automedicacion

Socializar expectativas sobre la presentacion

4. Voluntad como precursora de la buena performance
Autocontrol
Autoafirmacion
Cambio de actitud
Canalizar o separar sentimientos
Mentalizacion
Vivir el momento presente

Salir de la zona de confort®

5. La musica en la academia
Competencia
Empleabilidad
Exigencia
Musica académica
Musica popular

Estilo propio
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Anexo F: Afiche para la convocatoria del estudio

¢SIENTES MUCHA
PREOCUPACION
POR TUS
PRESENTACIONES
MUSICALES?

« ;Te ha pasado que has llegado

al examen final de instrumento,

o0 a tu recital y no has podido
ejecutar satisfactoriamente a pesar
de una adecuada preparacién?

« ¢Has avanzado en tu carrera y te
preocupa mucho tu salida al publico?

« ; Te gustaria participar en una
investigacion sobre el por qué?

iLLAMANOS!

Se garantiza confidencialidad.

D 8821-8063

] marceloav@gmail.com

Investigador principal:
Estudiante de Psicologia, UCR Marcelo Araya Vargas




