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PROLOGO

La investigacion sobre performance musical ha progresado notablemente en cantidad y diversidad
en las altimas décadas, impulsada no solo por la creciente circulacién de practicas performativas de
raices culturales diversas, sino especialmente por la ampliacion del concepto de performance en si.
El concepto de performatividad se expande para alcanzar diferentes disciplinas, dentro y fuera del
ambito artistico, aludiendo a un tipo de discurso que va creando en tiempo real aquello que nombra,
firmemente arraigado en el cuerpo y en constante didlogo con el contexto cultural.

Desde los estudios de género a las expresiones de la cultura urbana, pasando por el arte en sus
diferentes formas, surge una pregunta comin: ;qué es lo que estas practicas performativas permiten
que las personas experimenten en su vida diaria y como se relacionan estas experiencias con su
percepcion de si mismos y de la sociedad? ;Cudles son los procesos que permiten el desarrollo de una
identidad performativa desde la cual poner en acto estas manifestaciones culturales?

En el caso especifico que nos ocupa aqui, nos interesa develar como construyen su identidad
performativa los y las estudiantes a lo largo del estudio de instrumentos musicales a nivel superior.
En particular, indagamos sobre las herramientas que el ambito académico proporciona a tal fin.

Las y los musicos instrumentistas formados dentro de la tradicién de la mdusica clasica
probablemente han sido educados con la idea de que la interpretacién consiste en llevar un texto
musical a sonido, aspirando a la perfeccién en términos de técnica y fidelidad estilistica. Asimismo,
varias circunstancias de la vida pre profesional (audiciones, concursos, examenes, etc.) llevan a
reforzar esa idea.

La idea de la obra como generadora principal de los significados musicales no tiene en cuenta
aspectos de la experiencia musical que ahora sacan a la luz las investigaciones sobre performance:
qué sucede cuando la misica acontece, qué recursos personales usa el intérprete para performar,
cémo los artistas y el piublico negocian su vivencia compartida. Vemos que la vision actual de los
estudios de performance concibe la misica mas alla de la ejecucion técnica y sus constricciones: el
concepto se amplia para abarcar procesos complejos que, a través de la practica performativa,
permiten al intérprete desarrollar una personalidad musical, enraizada en una escena cultural
particular. En las palabras de un musico citado por Geeves (2014): “No puedes estar pensando en eso,
solo tienes que serlo” (p. 4)

Subrayando este aspecto del potencial de la actividad performativa, Auslander (2006) afirma que “el
objeto directo del verbo ejecutar no tiene que ser necesariamente algo, también puede ser alguien,
una identidad en lugar de un texto” (p 101). Como educadores, trabajando con estudiantes de



instrumentos musicales, debemos preguntarnos hasta qué punto nuestras practicas docentes
reflejan este giro conceptual. Sin dejar de lado los aspectos técnicos o performaticos de la ejecucién,
es hora de que indaguemos en la perspectiva performativa de la interpretacion musical, desde la
percepcion de los y las estudiantes.

Esa perspectiva implica una forma diferente de tener en cuenta la produccion y recepcion de la
musica, que incluye presencialidad y virtualidad, en didlogo con tecnologias que permiten la
expansion de las experiencias performativas. Esto significa no solo la tipica situacién formal del
concierto o recital vista en escuelas y conservatorios, sino también una diversidad de transacciones
sociales en torno a una produccion sonora, donde oyentes y ejecutantes negocian un terreno comin
para la expresion. Al adoptar esta mirada, debemos hacer foco en las interacciones personales y
sociales que permiten a los jovenes musicos construir su personalidad musical y comunicarla a
través de la interpretacion en un sentido amplio de la palabra. En palabras de Blau (2009), “Un
musico, entonces, ofrece mucho mas que miusica; también articula una identidad, un rol, un lugar
dentro del paisaje cultural-ideolégico que rodea esa musica” (p. 3).

Surge asi un desafio a la pedagogia de los instrumentos musicales y los recursos que ésta brinda al
musico en formacion para su pleno desarrollo identitario. Es necesario indagar el fenémeno de un
modo integral, partiendo del momento de apropiacidn técnica y creativa de las obras, su puesta en
escena, y las acciones y vivencias posteriores a la ejecucion, siempre con el foco en la persona que se
pone en juego a través de la experiencia performativa y sus posibilidades de gestion de las
emociones que atraviesan la totalidad del proceso.



CAPITULO1

La Musica: un arte del devenir como objeto de

reflexidn e investigacion



La Musica: un arte del devenir como objeto de reflexion e

investigacion

La historia del pensamiento musical nos retrata un arte del tiempo en el que se entrecruzan
reflexiones de diferentes disciplinas, enmarcadas por los intereses predominantes de cada
momento. Autor, obra, intérprete y audiencia se conectan de modos diversos segin variables
epocales dindmicas, dejandonos ante una “realidad multiforme (...) que puede ser legitimamente
contemplada desde muchos angulos distintos” (Fubini, 2008. p. 22).

En linea con esta idea, el presente trabajo tiene como marco conceptual el llamado “giro
performativo” que, a partir de los afos 90, toma cuerpo en una variedad de campos del pensamiento
social e impacta también en el modo de concebir la musica y su ensefianza (Cook, 2001,2012;
Auslander, 2006; Madrid, 2009; Lopez Cano, 2014; Davidson, 2014). En este contexto, la reificacion de
la obra musical como fuente documental privilegiada para el investigador y como principal dadora
de sentidos para el intérprete y para el receptor, cede su lugar central para dar paso a la
consideracién de la performance, no ya como traduccién de un texto sino como generadora de
semanticidad con derecho propio y en sus propios términos.

Los estudios de Performance entienden a todo el comportamiento de la sociedad como
performativo, en tanto fendmeno donde actores sociales construyen su identidad en relacién a un
contexto (Schechner, 2002). En el caso particular de la musica, segtin Nicholas Cook, los significados
emergentes provienen de “actos de negociacion tanto entre intérpretes como entre ellos y la
audiencia” (2012. p. 186), en constante proceso. El texto musical, en ese caso, toma el rol de un guion
o script que ordena la coreografia de acciones en tiempo real de los performers, siempre enmarcadas
por la presencia activa de una audiencia particular. El fendmeno, concebido de esta manera,
potencia las relaciones horizontales en la musica, tanto de performances acontecidas en el tiempo
entre si, como de relaciones entre intérpretes y de ellos/as con las audiencias.

La huella histérica distintiva de la musica

Uno de los aspectos caracteristicos de la misica como objeto de estudio es que convoca miradas
interdisciplinares, generando un espacio de cruce de reflexiones muy rico y de dificil delimitacién.

El arte musical ha demostrado a lo largo del tiempo un potencial meta-artistico que a un tiempo
habita y excede su propio territorio, pero que lo hace en términos productivos exclusivos. Sus
objetos, practicas y poderes son Gnicos y caracteristicos de la disciplina, en tanto que a la vez, por las
condiciones inmateriales del sonido, traspasan limites fisicos y se acoplan ficilmente a territorios
diversos, ayudando a consolidarlos (Diaz Leguizamon, 2011; Quignard, 1998). Bohlman (2001) llama
ontologia del embededment (incorporacion) a este estado de la mdsica, cuando ella pertenece en
modo indivisible a un acontecimiento extra-musical. Ritos de todas las épocas y latitudes,
acontecimientos deportivos, festejos y hasta situaciones de violencia (como es el caso de la misica en
los campos de concentracién del nazismo) fueron y son moldeados por la experiencia musical
colectiva.



Su semanticidad particular, por fuera de lo verbal, denota al entorno y a la emocionalidad propia del
ser humano. Se concuerda ampliamente en que el impacto emotivo directo que produce la musica es
diferente al de las demais artes, y el mismo es independiente del grado de informacién en la materia
que posea el espectador, en notable contraste con el grado de conocimiento especifico necesario para
su creacion / ejecucion.

Esto nos lleva a reflexionar sobre la dinimica entre los roles de compositores, intérpretes y
audiencias, realidad tripartita que ha sido conceptualizada de maneras diversas acorde con el
contexto cultural que enmarque el analisis. También, operando entre estos actores imprescindibles,
la obra musical asume posiciones cambiantes en el devenir de la historia del arte.

La condicion pluridimensional del objeto de estudio

Un problema especifico de la misica es la ambigiiedad que se genera en torno a la nocién de obra
musical, en tanto es compuesta y transcripta por un compositor, pero solo cobra vida a través de una
ejecucion o performance, por parte de un intérprete que generalmente no es el compositor mismo.
La rudimentariedad del cédigo de escritura (incluso hasta hoy) contrasta con la
pluridimensionalidad de la experiencia musical, poniendo al intérprete en un nivel de toma de
decisiones muy relevante. Ante este problema, Millet (2012) encuentra pertinente preguntarse cual
es el status ontoldgico de la obra compuesta y cudl el de la obra ejecutada, y como puede describirse
la relacién entre ambas materializaciones.

Por lo pronto, Fubini (2008) considera a la obra musical como un centro que irradia reflexiones
varias, que pueden dar una idea del proyecto artistico concebido por el compositor y los posibles
significados que quisieron plasmarse en él. En caso de que el compositor hubiera dejado notas
escritas referidas a sus intenciones, éstas serian consideradas documentos de su pensamiento
musical. Pero, como el mismo autor reconoce, la autonomia y la relevancia artistica del intérprete
seran las que daradn vida a “lo que existe solo en los pliegues de la partitura” (p. 52), que no es posible
objetivar cabalmente en una grafia. Lejos de tratarse de una traduccién, la performance “encierra
una dimension critica que se manifiesta en la autoridad que ejerce sobre la audiencia, al presentar
una direccién para oir las obras musicales de determinada manera” (Neufeld, 2012)

Vemos como la tension entre ambos polos, el del texto compuesto y el de la accion performativa con
su resultado sonoro, es abordada por una variedad de autores, desde diferentes campos de estudio y
paradigmas. Cook (2001) ilustra esta tension en la critica que hace a la musicologia de tradicion
estructuralista, toda vez que ésta intenta incorporar la performance a un marco intelectual donde el
texto ostenta el poder de la centralidad; en este caso, el anilisis musical arrojaria luz sobre los
aspectos estructurales de la obra que el intérprete deberia destacar, para que su producto musical
fuera considerado “correcto”.

La direccién, desde esa perspectiva, es siempre desde el andlisis hacia la performance: la
reciprocidad no es tenida en cuenta, en el marco de un pensamiento que prioriza la supuesta
“objetividad” que provee el andlisis. El autor advierte sobre el autoritarismo que encierra esta
postura, donde la escritura tedrica indica al intérprete lo que debe hacer. “La teoria, aparentemente,
no esta tan comprometida con la comprension de los intérpretes como lo esta con la comprensién de
los compositores”, opina Cook (2001. p. 241), y agrega mas adelante: “Es como explicar la musica sin



los musicos” (p. 242). El autor se inclina por concebir la relacion autor — intérprete como un dialogo,
dejando de lado el dilucidar quién es mas importante, e ilustra la situacion con una sencilla anécdota
de la vida cotidiana: el pablico histéricamente ha comprado discos por el intérprete que aparece en
la portada, tanto o mas que por el compositor.

Alli aparece el tercer actor, en este juego tripartito de la experiencia musical: el pablico, que también
convoca miradas diversas. La palabra “receptor”, utilizada tradicionalmente para aludir a la
audiencia, da una sensacién de pasividad que otros enfoques ponen en discusion. Jorge Dubatti,
desde el teatro (2004), habla de la complicidad entre los cuerpos en escena y los cuerpos expectantes,
que se congregan para compartir un mismo nivel de realidad y hacer que la accion artistica suceda.

En la misma direccion, Auslander (2006) afirma que para que una experiencia sea inteligible, debe
ser percibida a través de un marco social. El producto sénico se entenderd como intencional en
relacion al entendimiento que un determinado grupo social tenga sobre qué es miisica. Los marcos
sociales, advierte, exceden el concierto: también son marcos la practica personal, el ensayo, el
estudio de grabacidn, la ensefianza. Todos son espacios de entendimiento que definen qué se puede
esperar y qué no de la experiencia con la miusica. Cualquier intento de redefinir estos marcos
depende de la cooperacidn de los actores involucrados.

Redefiniciones, ampliaciones, giros

La exploracion sonora del S XX pone en crisis los encuadres culturales recibidos, hasta socavar la
misma idea de lo que puede considerarse “musica” (valoracion del ruido, musica concreta, misica
hecha solo de silencio, sonidos tomados del paisaje sonoro en tiempo real, poesia que suena, etc.). El
canon como ordenamiento y garantia de centralidad para el ejercicio del poder se ve desafiado por
una explosién de caminos alternativos que empujan y desdibujan las fronteras del arte. Martin Liut
(2008) opina que no es el arte el que muere, como se llegd a decir, sino los marcos estéticos que lo
contenian. Es tal la expansion hacia nuevas posibilidades de trabajo con la materia sonora que el
autor se inclina por referirse a la misica como “arte sonoro”, dejando asi abierto el camino a
manifestaciones artisticas donde el sonido estd presente de un modo que no se ajusta a lo que
previamente se entendié por musica.

De este modo, se valora la experiencia real, mas alla de la representaciéon de pretendida
autenticidad. EI concepto de devenir, con su preferencia por los puntos de fuga, el movimiento, el
flujo, el cambio, resulta adecuado para encuadrar esta vivencia, donde, en palabras de Diaz
Leguizamon:

“Un elemento cualquiera, cuerpo o entidad que normalmente se percibe separado,
autocontenido y encapsulado, se abre, se expulsa fuera de si, se pone en éxtasis y entra en
agenciamientos con otros elementos con los que, en principio, no parece tener nada en comdn”
(2011. p. 84)

En este cambio de paradigma, ya no es el objetivo conseguir la pericia técnica que permita dar forma
a una materia. En cambio, “se trata de que el musico se haga uno con la musica, que cada elemento
se haga instrumento del otro y entren en un agenciamiento en el que cada par deviene otra cosa” (p.
96).



Esta mirada puede conectarse con la Teoria de la Formatividad de Luigi Pareysson, donde el hacer
no es mera ejecucion, sino que es formativo en si mismo: se hace inventando a un tiempo el modo de
hacer. A diferencia de la accién que surge de la deduccién, donde una ley preexistente guia la
resolucion de un problema particular, Pareysson opina que la ley debe ser descubierta, de modo
tentativo, a través del actuar mismo. Es una tarea hermenéutica que se va abriendo paso, estimulada
por la intuicién de estar “dando en el blanco”. Acciaro (2020) explica este proceso afirmando que
“actividad y receptividad son un proceso inextricable donde artista y obra se van buscando el uno al
otro, porque ya se han encontrado” (p. 93).

Esta descripcion resuena con procesos como la abduccion u otras operaciones de logicas no lineales,
donde también la intuicién juega un rol central, pero siempre poniendo acento en la accién
formativa, en los significados operativos que el miisico hacer emerger de las obras. Como vemos, el
eje se ha ido corriendo notablemente de la obra de arte como pieza de museo, valorada por expertos
en cuanto a sus atributos estructurales, a su vez vista como dadora privilegiada de sentidos a
interpretar y representar con la mayor fidelidad posible.

En las dos dltimas décadas del siglo XX hace eclosién un nuevo paradigma en diversos campos
sociales, que encuentran vasos comunicantes para nutrirse reciprocamente. Los Estudios de
Performance abarcan dominios de conocimiento y accion diversos (Schechner, 2006; Butler, 1988).
Se habla de “giro performativo” en las ciencias sociales y en las artes aludiendo a una postura que
considera que toda accién humana es esencialmente performativa, en tanto construye identidad
accionando en un contexto cultural determinado.

Lo que buscan dilucidar los estudios de performance en diferentes espacios de conocimiento es lo
que las acciones performativas producen en las personas en determinados marcos culturales, en
lugar de enfocar la estructura propia de las acciones y tratar de describirlas. La performatividad es
entendida como un tipo de discurso que habilita a las personas a ejecutar su identidad en un cierto
escenario social, generando sus propios significados en el mismo hacer. Vemos de nuevo, en esta
afirmacion, lazos con la formatividad de Pareysson.

Los estudios de performance en el campo de la misica

“Se apagan las luces de la sala, [...] se corre el tel6n... se inicia asi, en
el seno del convivio, [la] instauracion de un orden ontoldgico otro,
enmarcado por el espacio de la escena, que opera como encuadre
de la manifestaciéon del mundo poético. (Dubatti, 2004. p. 66)

El término “performatividad” ya tenia su lugar en el terreno de los estudios musicales, pero
exclusivamente ligado a la ejecucién, o sea, ajeno a las connotaciones que los estudios de
performance posteriormente le dieron. Este uso limitado mantuvo, en un principio, la dicotomia
autor — performer y, consecuentemente, la vision ortodoxa del estado de mayor jerarquia de la obra
y su analisis estructural por encima de la experiencia vivencial de la performance. En todo caso, las
preguntas sobre performance giraron en torno al problema de cémo hacer las obras inteligibles a la
audiencia, pero siempre pensando en significados emanados de la comprension de la estructura de
la obra.



En palabras de Alejandro Madrid, aplicar la perspectiva de los estudios de performance al campo
musical permite entender “las musicas como procesos dentro de practicas sociales y culturales mas
amplias” (2009. p. 3), lo que a su vez nos lleva a preguntarnos por qué la experiencia musical es tan
importante para la sociedad. Preguntas como los significados rituales, sociales, politicos y
educativos de la performance musical convocan a investigadores por fuera del campo especifico de la
musica, nutriendo las discusiones hacia el interior de la disciplina. El estudio de la misica popular
fue una de las primeras llaves que abrieron la posibilidad de cambiar el foco, de la obra musical
sacralizada hacia las practicas musicales cotidianas y su impacto cultural (Auslander, 2006). La
etnomusicologia, a su vez, ya aportaba su amplia experiencia en la observacion de las practicas
musicales ligadas a significados comunitarios, construccién de identidades, ritos de pasaje, relacion
con la naturaleza o con lo sobrehumano, etc.

En ese contexto de cambios de perspectivas e intereses, el musicélogo britanico Nicholas Cook es
reconocido como una de las voces lideres mas consultadas en las discusiones sobre la performance
musical. Partiendo de la critica a la marginalizacién que el mismo lenguaje le da a la performance (se
ejecuta “algo”, un producto, que da sentido a la ejecucidén, la cual aparece en un lugar
suplementario), el autor ilustra las tensiones al interior de la disciplina disparadas por multiples
factores; uno de ellos es la ampliacion del repertorio de estudio hacia expresiones como el jazz, el
rock y musicas del mundo. Estos géneros desafian la nocion de obra de arte auténoma, pilar
conceptual de la musicologia hegemonica. Dentro de esa dptica, en palabras de Peter Kivy, “la tinica
aspiracion legitima del intérprete es la de transparencia, invisibilidad y negacion personal” (1995. p.
278) frente a la importancia otorgada a la obra compuesta. Cook, en cambio, llama a considerarala
performance como un fendémeno social irreductible, comparandolo con un ritual religioso. La
siguiente cita ilustra este concepto:

“.hasta una sinfonia de Beethoven, entendida como prictica dinimica dentro de la cultura
contemporanea en lugar de un monumento histérico, representa la tarea no solo del compositor
sino también de los ejecutantes, productores e ingenieros, editores y comentaristas” (2001. p. 5)

Sin negar el papel de la obra compuesta, Cook prefiere considerarla un mapa de las interacciones
sociales que se produciran entre ejecutantes en tiempo real, que involucran desde la escucha mutua
y el gesto corporal comunicativo hasta el aporte del pablico presente. La obra, entonces, es vista
como oportunidad de accién, una invitacién a performar dentro de un marco cultural que también
pone en juego sus propias prestaciones y constricciones. Dicho marco estd delineado por el abanico
de expectativas del publico, que establece relaciones horizontales con otras versiones vivenciadas.

En suma, esta perspectiva indica que no hay jerarquia ontolégica entre las diversas
materializaciones de una obra, cuando se las concibe a todas como formas posibles de relato. Se
destaca la horizontabilidad de las relaciones y su mutuo intercambio; las obras, lejos de estar
cristalizadas, siguen vivas y evolucionando a través del dispositivo comunicacional que pone en
juego la performance. Cook resalta que incluso luego de finalizada la performance, queda la
sensacion de haber experimentado un objeto imaginario que sigue vivo en algin lugar.

Como se hace evidente, ningin aspecto de una performance debe ser tomado a priori como
irrelevante en términos de su impacto en el conjunto, en este paradigma. Se trata de alejarse de la
idea de la misica como “textos en los que se encriptan estructuras sociales”, para abrazar la vision
de “guiones, en respuesta de los cuales las relaciones sociales son actuadas” (2001. p. 9)



La construccion de la persona musical a través de la performance

La situacién de didlogo entre producto y proceso que plantea Cook es puesta en cuestion por Philip
Auslander (2006), autor norteamericano de numerosos ensayos sobre performance en vivo y medios
digitales.

En su opinidn, el juego entre proceso y producto sigue planteando una relacion entre abstracciones,
mas que entre humanos, lo que resulta en privar a la performance de corporeidad y a las personas,
de agencia. Este autor, formado en el teatro, el cine y la misica popular, encuentra que “los estudios
de performance abrazan una nocién de performance mucho mis amplia que aquella encontrada
en las artes performativas tradicionales” (2006. p. 101).

Auslander, basandose en la experiencia de los actores, distingue entre la persona y el personaje a
interpretar, que no son mas que aspectos de la misma persona, adecuados a diferentes contextos de
actuacion. Cada dominio discursivo tiene constricciones y posibilidades de despliegue de la persona
musical, negociados con los espectadores. En sus palabras, “cuando escuchamos a un mdsico tocar,
la fuente de sonido es una versién de esa persona construida con el propésito especifico de hacer
musica dentro de determinadas circunstancias” (p.102). Es interesante su observacién de que atin la
actitud de modestia del musico de orquesta, que viste de negro para no destacarse del conjunto sus
compaifieros/as, es parte de una identidad que ejecuta precisamente para ese ambito particular. Su
“oscuridad” es parte del discurso global de ese contexto performativo.

Entonces, a la dicotomia original obra/performance se le agrega un tercer término, la persona, y se
corre del debate la cuestion de la fidelidad — autenticidad de la ejecucidn: tanto la obra como la
performance sirven para que el misico pueda ejecutar su persona performativa. Esto no quiere
decir necesariamente una expresién de su personalidad, sino una forma de presentacién propia
construida en funcién de un contexto. La diferencia puede parecer sutil, pero permite entonces
englobar todo tipo de performances; de lo contrario, tendemos a pensar que solo aplica a
presentaciones de glamorosos solistas, donde es evidente la construccion de una persona para la
ocasidn, y dejar de lado performances donde prima lo colectivo y podria ser menos clara la persona
performativa puesta en juego por los intérpretes. Los estudios de performance han hecho un trabajo
esclarecedor para que entendamos hasta qué punto todo es performance.

Queda claro que el performer no estd en condiciones de construir su persona musical de forma
completamente auténoma: siempre debera consensuar con sus companeros/as de ejecucion, con la
audiencia y con el resto de las variables que condicionan el momento.

Problemas para la pedagogia de la ejecucion musical

Si la misica como “arte del devenir” ya se presentaba como un fendmeno de dificil encuadre parala
investigacion, en su “condensado de pensamiento, emocién, historia vivida que precipita y se
coagula en una forma artistica” (Fubini, 2008. p. 25), ahora parece volcarse a su faceta mas inasible y
efimera, que es la performance. Cuando el ejecutante ya no es visto como quien va a explicar una
obra de arte a una audiencia, su gesto performativo en tanto encarnacién de una identidad artistica
peculiar pasa a ser objeto central de problematizacién y estudio.



En cuanto a la pregunta epistemoldgica que analiza qué tipo de conocimientos se ponen en juego en
la performance musical, nos encontramos con un conocimiento ticito, practico, sensible;
claramente se aparta de lo conceptual — discursivo. De todos modos, en tanto desaliena nuestros
habitos perceptivos (capacidad que poseen todas las artes) puede afirmarse que la experiencia
musical crea conocimiento nuevo.

Ante el corrimiento de la obra de arte del lugar de sostén del armado teérico, nos centraremos en el
proceso de construccion de la performance, en la experiencia de performar, en las particularidades
de los escenarios de accidn / negociacién convivial o tecnovivial. Cook ve al cuerpo del intérprete
como un “lugar de resistencia al texto” (2001. p. 7), en tanto se abre a la experiencia viva, que el texto
cerraba. Son ejes de problematizacién propios del giro performativo que afectan directamente las
opciones de la pedagogia de la ejecucion musical.

Las practicas hermenéuticas son propias del arte y permiten llegar a su ambigiiedad intrinseca;
puede verse como una perspectiva apropiada para los significados sensibles que articula el arte
musical y su abordaje en el terreno de la ensefianza.



CAPITULOII

Disefio del Trabajo de Investigacion



Disefio del Trabajo de Investigacion

Como hemos dicho, la finalidad de este trabajo es conocer la percepcion de jovenes instrumentistas
en relacion al proceso de construccion de su personalidad musical performativa y las herramientas
que reciben en su formacién de grado para dicho fin. Para ello, se seleccioné a un grupo de
estudiantes de 2° a 4° afno de las Licenciaturas en Instrumento, de las Carreras Musicales de la
Facultad de Artes y Disefio - Universidad Nacional de Cuyo. La razén de este recorte de poblacidn,
se debe a que esta franja de estudiantes se encuentra a mitad de su carrera y estan en pleno proceso
de adquirir y poder reconocer aquellas herramientas necesarias para su formacién musical.

Formulacion y fundamentacion del problema a investigar

Luego de contextualizar la investigacion en el marco de los estudios de performance que
contribuyeron al giro conceptual ya mencionado, nos abocamos a la problematica central del
presente trabajo, que es la formacién que se les brinda a los estudiantes de las Licenciaturas en
Instrumentos, en el grupo de Carreras Musicales de la FAD-UNCuyo. Partiendo de estas premisas,
llegamos a la siguiente pregunta de investigacion: ;de qué modo la formacion de grado que reciben los
estudiantes les permite ir construyendo una identidad performativa para desenvolverse en el terreno de la
ejecucion musical?

Anticipacion de sentido

La anticipacién de sentido, frente al interrogante de investigacion, se elaboré de la siguiente
manera: Los y las estudiantes de las licenciaturas en instrumento construyen su personalidad musical
performativa a partir de una diversidad de experiencias transitadas en su formacion de grado. Es necesario
conocery describir las caracteristicas de este proceso desde la percepcion de los y las mismas estudiantes.

Objetivos
Objetivo General

Conocer y analizar de qué modo la formacién de grado que reciben los y las estudiantes de
las Licenciaturas en Instrumento de Carreras Musicales, FAD- UNCuyo les permite
desarrollar una identidad performativa que les posibilite expresarse artisticamente a
través de la ejecucion instrumental.

Objetivos Especificos

- Realizar una descripcion de como gestionan los y las estudiantes las herramientas
musicales y psico-emocionales necesarias para la performance, durante su
formacién de grado.

- Observar las dificultades que se presentan durante el proceso de estudio y
preparacion de las obras, como asi también, durante la performance publica y en el
post-concierto.



- Generar material de reflexion sobre las practicas docentes vistas desde la perspectiva
estudiantil en las Licenciaturas en Instrumento de la FAD-UNCuyo, en relacién a
este paradigma de la performance.

- Indagar y describir como se desarroll6 y vivencié la performance en el contexto
virtual en que se llevd a cabo el cursado del Ciclo Lectivo 2020/21 (Confinamiento por
Pandemia de Covid-19).

Metodologia

Se utilizé una metodologia mixta, obteniendo los datos a través de instrumentos cuantitativos y
cualitativos. En primer lugar, se realizé una encuesta de preguntas cerradas, aplicada a estudiantes
que se encontraban cursando 2°, 3° 0 4° afio de alguna de las Licenciaturas en Instrumento de la
FAD-UNCuyo durante el Ciclo Lectivo 2020/21.

Asi mismo, a través de un cuestionario se recabd informacion sobre aquellos aspectos positivos y
negativos que los y las estudiantes percibieron durante el cursado en contexto virtual,
implementado como respuesta de emergencia ante la situacién de confinamiento obligatorio. Los
datos obtenidos se trabajaron en el marco del anilisis temdtico a fin de establecer categorias que
nos permitieron observar la problematica de una manera mas clara y, a su vez, ubicar en un lugar
central la palabra textual de los y las involucradas. Por éltimo, los resultados se plasmaron en
graficos que facilitaron su visualizacién.
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La construccion de la identidad performativa,
segun los y las estudiantes

Encuesta a estudiantes

La encuesta se dividié en seis bloques: datos sociodemograficos, preguntas generales sobre la
tematica en cuestion, las vivencias y registros emocionales del antes, durante y después de un
concierto, y las experiencias del cursado virtual. Se utilizé la escala de Likert en la mayoria de los
interrogantes planteados.

Como los temas tratados pueden abordar aspectos personales de los/as participantes, se decidi6
hacer la encuesta de manera anénima para que quienes la llenaran pudieran sentir mayor libertad al
responderla.

1. DATOS SOCIODEMOGRAFICOS

Se registraron un total de veinticuatro respuestas, siendo en su mayoria de hombres (67%), seguido
de mujeres (34%), de entre 20 y 42 afios de edad. La poblacién estudiada estuvo conformada por
estudiantes de 2° (25%), 3° (42%) y 4° (33%) de las Licenciaturas en Flauta, Oboe, Clarinete, Fagot,
Saxo, Corno, Trompeta, Trombén, Violin, Viola, Violonchelo, Contrabajo, Guitarra, Piano y
Percusion.

Grafico N° 1: Género Grafico N° 2: Afio de cursado
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2. PREGUNTAS GENERALES

Una vez recogidos los datos de la poblacion a investigar, se introdujo a los encuestados en una
Segunda Seccién que buscé conocer la opinién que tenian en relacién al nivel de importancia de la
preparacién emocional para llevar a cabo una performance y la frecuencia con que se aborda esta
tematica en la formacién universitaria.



En lineas generales, los encuestados consideraron que la preparacién emocional para llevar a cabo
una performance es importante, ya que el 62% selecciond la opcion “Mucha”, el 21% sostuvo que es
“Bastante” y, por ultimo, el 17% que es “Un poco” importante. Es decir, el claustro estudiantil seria
consciente de que, para llevar a cabo una performance, no sélo se necesita preparacion
técnica-interpretativa, sino que el factor psico-emocional jugaria un papel importante en la
situacién performativa.

Grafico N° 3: Nivel de importancia de la preparacién emocional
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No obstante, frente a la pregunta ;Con qué frecuencia consideras que se aborda esta tematica en la
formacion que se vecibe en la Universidad?, la mayoria de los estudiantes seleccion que no se lo hace
“nunca” (50%) o “a veces” (34%), mientras que la minoria manifesté que se la aborda “siempre” (8%) o
“frecuentemente” (8%).

Grafico N° 4: Abordaje de la tematica durante la formacién universitaria
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3. MOMENTOS DE PREPARACION PARA UN CONCIERTO

En el Tercer Bloque, se apunt6 a conocer como se prepara cada estudiante para llevar a cabo un
concierto: rutina de estudio, importancia del estudio técnico del instrumento, abordaje de una
nueva obra musical, fogueos previos, sentimientos y sensaciones previas al momento del concierto y
preparacion psico-emocional para el mismo.

En primer lugar, se les pidi6 que organizaran del 1 al 4 su itinerario de un dia normal de estudio,
resultando que en su mayoria comienza con la parte “Técnica” (62%), seguido de los “Estudios” (58%),



“Repertorio obligatorio” en tercer lugar (54%), dejando para el final de la rutina el “Repertorio libre”
(79%). Cabe destacar que, durante el procesamiento de datos de las encuestas, los mismos se
filtraron por afio para conocer mas cerca la realidad de cada uno, resultando que este orden de
estudio: técnica, estudios, repertorio y repertorio libre, fue un patrén mas recurrente a medida que
los afios avanzaban.

A su vez, se indagé sobre la frecuencia con la que estudiaban técnica instrumental, entendiendo a
ésta como “una serie de ejercicios para solucionar problemas que pueden aparecer en el transcurso
de la obra y mejorar el dominio motriz a la hora de interpretarla” (Hélade, 2013. p. 2). La mayoria
indicé que estudia frecuentemente (46%), siempre (29%) o a veces (21%), mientras que solo una
persona indicé que no lo hace nunca (4%).

Grafico N° 5: Itinerario de estudio
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Luego se les brindé una serie de acciones que pueden realizarse cuando se aborda una obra por
primera vez y se les pidi6 que las ordenaran en una escala del 1 al 3 segiin la forma en que lo harian
cada uno. La mitad de los encuestados declaré, en primer lugar, escuchar diferentes versiones (50%),
aunque casi la otra mitad selecciond leer la obra completa (42%). En segundo lugar, lectura completa
(38%), localizacion de pasajes de mayor complejidad (25%) y la escucha de versiones (21%) fueron las
opciones mas elegidas. Por ultimo, el 50% manifesté localizar los pasajes que presentan mayor
dificultad. Cabe destacar que una de las de las encuestadas expres6 que se mueve en el espacio junto
con la musica, es decir, involucra el cuerpo desde el primer abordaje de una obra.

Grafico N° 7: Abordaje de una obra por primera vez
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Dentro de esta seccidn, se indagé sobre la conciencia que poseen los estudiantes frente a la realidad
inminente para las que se las estd preparando que es la de ser musicos, profesion que implica la
relaciéon con una audiencia. Ante ello, se les pregunto si durante el estudio de una obra, imaginan
c6mo se va a sentir ejecutada en publico. La mayoria indicé que frecuentemente (42%) o a veces (42%)
suelen hacerlo.



Gréfico N° 8: ;imaginas cmo se va a sentir tocar la obra en publico?
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A su vez, gran cantidad de encuestados manifestd que a veces (50%) o frecuentemente (34%) tiene la
posibilidad de compartir los resultados o avances del proceso de estudio de la obra con familiares,
amigos o colegas, a modo de practica previa al concierto.

Grafico N° 9: ;Tenés la posibilidad de compartir los resultados previos al concierto?
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Tal como se ha mencionado, la variable psico-emocional seria un factor determinante en las
situaciones performativas, ya que su buena gestion permite al ejecutante conectarse con su persona
musical y expresarse eficazmente. Dentro de este segmento se interrogd sobre las sensaciones y/o
sentimientos que los estudiantes experimentan dias previos al concierto. Para ello, se les brindé una
serie de opciones para que cada uno seleccionara las adecuadas.



Griéfico N° 10: Sensaciones y/o sentimientos previos al concierto
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Si bien todas opciones brindadas fueron seleccionadas por al menos una persona, entre los
sentimientos y/o sensaciones que mas se vivencian en los momentos previos a un concierto se
encuentra la ansiedad (96%), el entusiasmo (71%), la excitacién (58%), la alegria (50%), el animo (38%),
el miedo (38%) y el cansancio (33%). A su vez, algunos se explayaron narrando que sufren mucho
frente a la exposicidn, que sienten inseguridad porque “nunca es suficiente estudio” (encuestado N°
7), o inclusive sienten manifestaciones fisicas (boca seca, transpiracién fria, etc).

Por otro lado, frente a la pregunta ;Usas alguna técnica de relajacion o control de las emociones para
momentos de exposicion? Las y los encuestados afirmaron usar siempre (29%), frecuentemente (29%) o
a veces (25%), mientras que solo el 17% nunca lo hace. Ahora bien, es llamativo observar que el 38%
respondié que nunca trabaja con su profesor/a la preparacién emocional para afrontar situaciones
de concierto, mientras que el 25% lo hace siempre. Podria deducirse, entonces, que los estudiantes
estarian obteniendo herramientas psico-emocionales por fuera de la formacion brindada en la
universidad para poder gestionar situaciones de exposicién publica.



Grafico 11: ;Usas técnicas de relajacién previas al concierto?
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Grafico N° 12: Trabajo emocional con el profesor para un concierto.
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4. MOMENTOS DEL CONCIERTO

Esta seccion indaga sobre la experiencia performativa durante el concierto. Puntualmente, el
registro de emociones, sensaciones y/o sentimientos, autocontrol fisico-emocional y técnico
instrumental, y factores influyentes para la aparicion de la ansiedad escénica.

En primer lugar, buscando sintetizar aquellas sensaciones y/o sentimientos experimentados
durante un concierto, se les brindé a los encuestados una lista de emociones determinadas debiendo
seleccionar todas las que consideran que se manifiestan en dicha situacién. Entre las mas
seleccionadas se encuentran las manifestaciones fisicas como temblores musculares, boca seca,
palpitaciones, etc. (67%), excitacidon (63%), ansiedad (50%), entusiasmo (38%), alegria (33%), animo
(29%) y panico (25%). A su vez, el 13% manifestd sentir miedo y algunos se explayaron diciendo que
sentian alivio, enojo en caso de haber tenido algiin error y, en palabras del encuestado N° 7, “tener
pocos recuerdos vivos durante el concierto. No suelo acordarme de todo lo que pasé”.



Grafico N° 13: Sensaciones y/o sentimientos durante el concierto
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Luego, frente a la pregunta ;Consideras que sos capaz de controlar tus emociones durante una performance?
el 50% respondié que puede hacerlo frecuentemente, mientras que el 42% lo hace a veces y el 8%
siempre. De igual modo, manifestaron mantener el control técnico-instrumental durante la

ejecucion de manera frecuente (63%), a veces (29%) o siempre (8%).

Grafico N°14: Control emocional Grafico N°15: Control técnico instrumental
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Por dltimo, se les preguntd sobre los factores que influyen en el aumento de la ansiedad escénica
durante una performance. Para ello, los encuestados tenian que ordenar del 1 al 4 los factores



brindados por el encuestador, segin el nivel de influencia. Aunque también se les brindé la
posibilidad de explayarse en caso de que necesitaran transmitir aspectos no contemplados en las
respuestas predeterminadas.

Grafico N°16: Factores influyentes en el aumento de la ansiedad escénica.
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En primer lugar, entre los factores mas influyentes se destacaron la dificultad de la obra (25%), la
presencia del publico (25%) y la falta de estudio de la obra (25%). En segundo y tercer lugar, se
considerd el contexto del concierto (34% y 29%, respectivamente), dejando en cuarto lugar con el 21%
las malas experiencias pasadas. Vale rescatar las palabras del encuestado N° 10 quien sostiene que
otro factor determinante es “querer tener el control consciente de todo (técnica, interpretacion,
actuacion, vinculacién con el publico y misicos acompaiiantes)”. Es decir, la capacidad de gestién de
la sumatoria de aspectos a los que se debe estar atento en el momento del concierto, que van mas alld
de la parte técnico-interpretativa, aparece como un factor determinante para el desarrollo de una
performance percibida como exitosa.

5. MOMENTOS POSTERIORES AL CONCIERTO

En este altimo segmento, tal como anticipa el subtitulo, se procurd conocer las diversas situaciones
que se vivencian luego de un concierto. El motivo de indagar sobre este momento es porque, tal
como sostiene Garcia Trabucco y otras (2018), “juega un rol clave en la comprension del poder



energizante de la interaccion musical, que propulsa la motivacién necesaria para volver a
embarcarse en una nueva serie de experiencias musicales performativas.” (p. 1).

Grafico N° 17: Sensaciones y/o sentimientos posteriores al concierto
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Al igual que los dos bloques anteriores, para lograr conocer las percepciones de los encuestados en
torno a la temadtica en cuestion, se proporciond una lista de los sentimientos mas comunes de
experimentar en momentos posteriores a un concierto, pudiendo escoger todos los necesarios. A
raiz de esto, se observé que sensaciones, sentimientos y/o emociones como la alegria (63%), el
cansancio (63%), el entusiasmo (54%), el animo (33%), la frustracion (33%) y la tristeza (25%) son las
predominantes. A su vez se destaca que, entre las opciones brindadas por fuera de las dadas, se
manifest6 que se vivencia alivio, resignacién y autocritica. Habria que tener en cuenta la percepcion
personal sobre cémo se desarrolld el concierto porque, como bien explicé la encuestada N° 31: “si
toqué bien, me siento feliz y satisfecha, sino frustrada y triste.”

A continuacion, con el fin de comparar la situacion emocional que representa para los encuestados
llevar a cabo una performance con otras situaciones similares de exposicién no musicales (eximenes
orales, exposiciones, etc), se les pregunt6 si les sucedia lo mismo. Ante esto, respondieron que a
veces (54%) o frecuentemente (42%) les sucede lo mismo en otras instancias similares de la vida. Es
decir, si bien la performance es un hecho con caracteristicas diferentes a otras instancias de
exposicion, forma parte de la vida de los estudiantes y transcurriria emocionalmente de manera
semejante con otros momentos de indole similar.



Grafico N°18: Otras instancias similares
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Por otro lado, y tal como se manifesté en respuestas anteriores, la autocritica y autoexigencia son
sentimientos presentes en las performances de los estudiantes y del misico en general. El misico,
investigador y coach de musicos espafiol Fermin Galduf (2016) afirma que “las horas estudiando en
casa solo repitiendo han ido esculpiendo, en general un perfil perfeccionista y extremadamente
autoexigente, sumado al contexto académico y laboral individualista y competitivo en el que
desempenan sus actividades”. (p. 3)

A raiz de ello, se realizaron dos preguntas en torno a los registros audiovisuales de los conciertos y la
comparacion entre la autopercepcién del momento con la posterior escucha.

Grafico N° 19: ;Acostumbras a ver las grabaciones de tus conciertos?
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Tal como muestra el grifico anterior, la mayoria afirma observar las grabaciones de sus
presentaciones, algunos con mayor frecuencia que otros, siendo muy poco el porcentaje de aquellos
que no lo hacen. Ahora bien, cuando se les pregunto sobre cudnto diferia su autopercepcién durante
el concierto con el resultado plasmado en el video, la mayoria indicé que bastante (42%) y un poco

(42%).



Grafico N° 20: Autopercepcidn vs. realidad. ;Cudnto difiere?
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En dltimo lugar se indagd sobre la retroalimentacion del docente, tanto en términos
técnico-musicales como emocionales. Por un lado, casi la totalidad de la poblacién afirmé debatir
con cierta frecuencia sobre los resultados de la presentacion musical, en términos
técnicos-interpretativos. Mientras que, por otro lado, el 33% afirmé nunca haber realizado el feedback
sobre los sentimientos y/o sensaciones que se vivenciaron durante la performance.

rafi ° 21: Feedback docente- diante presentacién musical
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Gréfico N° 22: Feedback sobre sentimientos o sensaciones vividas en la performance
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CAPITULO IV

Virtualidad: experiencias educativas y
performativas 2020/21



Virtualidad: experiencias educativas y performativas 2020/21

En el daltimo bloque de la encuesta, se apuntd a conocer la percepcion que tienen los estudiantes
tanto de la formacidn recibida como de la performance trasladada a la virtualidad producto de la
pandemia de COVID-19. En primer lugar, al preguntarles sobre cémo evaluarian la formacién
recibida durante el cursado virtual, se la calific6 como Buena (33%), Regular (33%) o Muy buena

(26%).

Grafico N° 23: Evaluacién de la Formacién Virtual 2020/21
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Ahora bien, a pesar de que el estudio diario de un estudiante de misica tiene un componente
importante de trabajo solitario, que el aislamiento obligatorio profundizé aiin mas, se reconoce que
es necesario el contacto frecuente con otros pares para enriquecer los procesos de estudio y
preparacion de la experiencia performativa. Es por ello que se indagd sobre las estrategias
implementadas por los docentes para fomentar y fortalecer los vinculos de los miembros de sus
catedras. La mayoria de las respuestas fueron positivas, afirmando que, en mayor o menor medida,
los docentes generaron espacios para que los estudiantes compartieran entre ellos, y asi alimentar
las relaciones interpersonales y los progresos en la performance del repertorio.



Grafico N° 24: Espacios de encuentro generados por el docente
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Por otro lado, en cuanto a las experiencias performativas en contexto virtual, el 75% afirmé haber
participado de algin concierto en formato digital. Entre las modalidades utilizadas se encontraron:
videos colaborativos (72%), videos individuales (67%) y transmisiones en vivo en una red social (28%).
No obstante, a pesar de haber participado de conciertos virtuales durante el 2020/21, el 61% sostuvo
que nunca le generd los mismos sentimientos o sensaciones que en un concierto presencial,
mientras que el 33% afirm0 sentirse de una manera similar, y un reducido niimero, igual (6%).

Grafico N° 25: ;Participaste de algin concierto virtual?
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Grafico N° 26: Modalidad del concierto virtual
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Analisis Tematico de los cuestionarios

Para ampliar la indagacion sobre la percepcion estudiantil acerca de la ensefianza - aprendizaje en
un contexto virtual se elaboré un cuestionario de respuestas abiertas, que fue respondido por 19
estudiantes. Se recabd su opinion sobre los aspectos positivos y negativos del cursado en modalidad
virtual y sobre el desarrollo de la performance en dicho contexto.

Aspectos Positivos: Categorias y Subcategorias

Grafico N° 28: Aspectos Positivos — Categorias y Subcategorias
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REGISTRO AUDIOVISUAL DEL ESTUDIO PERSONAL

Auto-referencia / Autoevaluacién

Concentracién

(...) a través de las muchas filmaciones que hice a lo largo del
cursado, he podido notar como las obras y solos orquestales que
trabajé iban mejorando por lo que me ha sido posible apreciar
mas la evolucion en el instrumento.

(...) el empleo de videos y revision de los mismos, ayuda a una
buena postura y visualizar el dominio real que tenemos sobre
nuestro cuerpo a la hora de ejecutar el instrumento.

(...) me sirvio adquirir el habito de tener que grabarme, ya que
es importante a la hora de autopercibirnos como miisicos.

Al tener que hacer grabaciones vos mismo escuchas los erroves y
solo te das cuenta los pasajes que te salen bien y los que no.

(...) el tener que grabarme todas las semanas me permitio ser
mas autocritica y mas autoexigente

(...) cuando enviamos un video, cada uno
intenta enviar la mejor version posible, lo
que conlleva concentracion y tiempo
hasta obtener una toma medianamente
aceptable.

(...) el hecho de prepararme para grabar
videos, teniendo que tocar de corrido las
obras 0o movimientos, me parecio un gran
entrenamiento.

(..) al grabarme, ya sea para concierto o
tp, me sirvio para trabajar la
concentracion. No dispongo de mucho
tiempo para grabar asi que era necesaria
la concentracion.

AHORRO EN VIAJES

Econdémico y de tiempo

(..) la clase se limita al tiempo estipulado y no debo disponer de mas tiempo para trasladarme hasta el lugar
de la clase. Este hecho en la presencialidad, eva un factor a tener en cuenta, ya que, al vivir alejado de la
Facultad, el ir a clases me significa pérdida de tiempo en micro, que ahora puedo invertirlo para estudiar.

(..) gané muchas horas en estudio que antes hubiera perdido en viaje (y en dinero).

(...) fue bueno ensayar con las pistas ya que cuando tengamos ensayos con piano en persona, voy a ahorrarme

mucho tiempo de ensamble musical.




APRENDIZAJES EMERGENTES DE LA VIRTUALIDAD

Técnicas de grabacion

Herramientas tecnoldgicasy
plataformas virtuales

Estrategias de
estudio/ensamble

(...) por un lado perdemos el
miedo a la camaray
aprendemos a hacer buenas
tomas

(...) este aprendizaje incluyo
colocar la camara en un
punto que me tomara
practicamente el cuerpo
entero para el video. Incluyé
también que buscara un
fondo apropiado (pared
blanca) y una buena
iluminacion...

(...) aprendi a subir videos a YouTube
en modo privado y oculto.

(..) aprendi a manejar herramientas

virtuales, para realizar trabajos en

grupo.

(...) tuve que investigar nuevos canales
tecnologicos para poder mostrar el
trabajo en una calidad semejante a la
antigua presencialidad.

(...) tuve que aprender a usar miltiples
programas para poder comunicarme
con mi profesor y con mis compaiieros.

(..) siper valorable la adaptacion que
hicieron todos los docentes para que
todos podamos seguir con el cursadoy
no “perder el aiio”.

(..) aprendi a manejar herramientas

virtuales, para realizar trabajos en

grupo.

(..) he adquirido herramientas
tecnoldgicas para la investigacion y el

trabajo en equipo.

(..) aprendi a trabajar con pistas.

(-..) me encontré con un tipo de
estudio que tiene que ver con un
sentir autodidacta.

(...) me sirvié el estudio con
metronomo y tratar de tocar con
pistas de los conciertos.

(...) la grabacién me sirvié
enormemente para adquirir
nuevos métodos de estudio y me
ayudo también a

corregir los métodos que ya tenia.




RELACION INTERPERSONAL VIRTUAL

Comunicacion y contencion

Flexibilidad

(...) encuentro como principal aspecto positivo, el
haber podido mantener una conexion cercana con
mi profesora. Me senti acompaiia, conteniday
comprendida frente al nuevo panorama de vida y
de estudio.

Me acerco mucho mas a la videollamada, para
conectarnos desde distintos lugares y no perder esa
comunicacion en “tiempo real” con los profesores y
las profesoras.

(...) he tenido mayor contacto con mis compaiieros
de piano, ya que en la presencialidad estamos en
distintos niveles académicos y casi no nos
encontramos.

(...) Al no estar estresado por rendir urgentemente pude
reflexionar sobre mi compromiso con la flauta en la
misica, y la miisica como funcion social.

(...) no necesariamente tenés que ir todas las semanas a
clases, a veces hay tramos de conciertos que necesitan
mas de una semana de estudio y al hacerlo virtual
podés juntarte cada 15 dias y mostrar un resultado
bastante bueno y no tan flojo al haber trabajado sélo
un poco tiempo de estudio.

(...) pude organizarme con el cursado tanto de la
materia Piano como asi de las demas, construyendo
"mi propio” calendario y rutinas para poder llevar al
dia las asignaturas.

ENTORNO COTIDIANO

Relajaciény tranquilidad

Sin presion ni exposicion

(...) al estar en un ambiente familiar (mi casa, mi

habitacion o living) al momento de la clase, estoy mas

relajado o tranquilo a la hora de tocar.

(...) me muevo mucho por mis emociones, asombro,
triste, alegria, el estimulo de ir hacia algin lugar.

(..) las estrategias de estudio “sin presiones”, cabe
decirlo porque en todo momento estamos solos,
nos obliga a tomar las riendas puray
exclusivamente nosotros, pese al
acompaiiamiento de nuestros maestros.




Aspectos Negativos: Categorias y Subcategorias

Grafico N° 29: Aspectos Negativos — Categorias y Subcategorias
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(...) si el alumno o el profesor tenian mala conexion se complicaba mucho poder tener clases.
(...) el sonido es dificil de trabajar en la virtualidad porque a veces la conexion no era buena.

(...) se complica un poco el contacto entre alumnosy docentes ya que a veces el internet no funciona bien




HERRAMIENTAS TECNOLOGICAS

Plataformas virtuales inadecuadas para
trabajar performance

Recursos tecnoldgicos desiguales

(..) el tema de dinamicas es imposible de trabajar a
través de las clases de ZOOM o Meet, ya que no se
diferencian. Articulaciones también son un
problema, y ni hablar del sonido, que termina
deformandose al punto de ser robotico, si es que no
se comprime por los altos niveles de volumen.

(...) nuestro campo de estudio requiere de
motricidad fina que no se puede apreciar a través de
una camara. Ni hablar de lo mas importante: el
sonido. Sabido es que las videollamadas
comprimen el sonido e impiden la percepcion de la
dinamica musical.

(...) el aspecto timbrico quedd diezmado por la
modalidad virtual

(-..) muy dificil poder trabajar la sonoridad, ya que
no todos contamos con la tecnologia necesaria para
que esto se muestre a su maxima expresion (...)
equipamiento de microfonos o algiin conocimiento
sobre la relacion sonido-tecnologia.

(-..) no tenemos los mismos materiales que en un aula
como pizarrén, proyector, entre otros, elementos que
podriamos reemplazarlo con la pantalla compartida
en las videollamadas, pero muy sequido se parany no
dejan presenciar todo lo que el docente quiere

mostrar.

No tengo los recursos tecnologicos

CORPORALIDAD

Ausencia de contacto interpersonal
presencial

Imposibilidad de ensamble

Se siente mucho la falta del abrazo.

(...) el contacto afectivo con mi profesora

(-..) necesito el ensayo con piano puedo para desarrollar
y mejorar la obra.

Hay obras que si o si tenés que ensayar con el pianista
en persona y al hacerlo con grabaciones es como estar
tocando con una maquina y se pierde mucho la
musicalidad.




CONDICIONES DEL ESPACIO FISICO

(...) se requiere una sala con buena acistica.

(...) el sonido baja su calidad de expansion, ya que no todos tiene el tiempo o el espacio para poder crear un
gran sonido, dificultando la tarea de estudiar en buenas condicionesy de llegar a bajar el tiempo de estudio

por cuestiones de “ruido”.

(...) no pude estudiar mucho las dinamicas de las obras debido a que el lugar donde grabo es pequerio y casi

no se nota en las grabaciones

(...) no cuento con un lugar tranquilo para las clases y estudio

ABORDAJE DE PROBLEMAS MUSICALES

Técnico-instrumentales

Interpretativos

Falta de performance en vivo

Sin esa vision en vivo de lo que
sucede a nivel sonido y corporal,
podemos llegar a generar
condiciones que no nos
favorezcan.

Se complico el trabajo de la
sonoridady de ciertas obras que
requerian muchos matices

Lo inevitable del trabajo sobre el
cuerpoy la postura

(...) escuchar con claridad el
sonido del oboe y, debido a esto,
se hacia mucho mas dificil
corregir errores de articulacion
0 afinacion.

(...) en mi caso que aiin no sé
hacer caias, me ha trabado
bastante el hecho denoverala
profesora regularmente

(...) se siente mucho la falta de
escuchar directamente el sonido
de la flauta de Beti
mostrandonos ejemplos sobre
como tocar ciertas notas o
articulaciones.

(..) el sonido en general, la
interpretacion, se aprende
mucho escuchando a lxs profes.

(...) la escucha y evaluacion mas
concreta del momento.

(..) cuesta la interpretacion con
el instrumento musical.

El aspecto interpretativo de las
obras

No es lo mismo presentar una obra o
un concierto desde la virtualidad; la
experiencia presencial es mas
enriquecedora

El desempeiio de la performance es
distinto




DISCUSION DE RESULTADOS
ASPECTOS POSITIVOS DEL CURSADO VIRTUAL

Dicho eje temitico apunté a conocer sobre lo que los y las estudiantes consideraron buenas
experiencias frente a esta nueva realidad virtual a la que debieron adaptarse, entiendo que la misma
puede haber generado nuevos aprendizajes valiosos a futuro. De la data recolectada se puede inferir
que los aspectos positivos mencionados por los encuestados podrian resumirse en las siguientes
categorias y subcategorias: registro audiovisual (auto-referencia/autoevaluacion, y concentracion),
ahorro (econdémico y de tiempo), aprendizajes emergentes (técnicas de grabacion, herramientas
tecnologicas y plataformas virtuales, y estrategias de estudio/ensamble), conexion digital
(comunicacién y contencion, y flexibilidad), y entorno confortable (relajacién y tranquilidad, y sin
presiones ni exposicion).

Grafico N° 30: Aspectos Positivos
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En primer lugar, el 96% (18 personas) de los entrevistados sostuvo que el aspecto mas beneficioso de
la modalidad virtual fueron los Aprendizajes Emergentes. Dentro de estos, el 48% de la poblacién
sefial6 las herramientas tecnoldgicas y plataformas virtuales, el 37% las estrategias de
estudio/ensamble, y el 11% las técnicas de grabacién. El segundo aspecto positivo observado es el
Registro Audiovisual con un 58% (11 personas), de los cuales el 42% sostuvo que es ttil como
auto-referencia/autoevaluacion, y un 16% como recurso para mejorar la concentracioén al tocar.



La Conexidn Digital se ubicé en el tercer lugar en orden de preferencia con un 42% (8 personas). Esta
categoria estd dividida en dos subcategorias, que permitieron observar que el 26% valorizé la
Comunicacién y la contencion en las relaciones interpersonales, y el 16% la Flexibilidad que brindé el
contexto virtual. En cuarto lugar, con un total de 26% (5 personas), surgié el Ahorro econémicoy de
tiempo como una arista positiva que gener¢ la virtualidad. Y, por dltimo, con el 16% (3 personas)
surgid la importancia del Entorno confortable, en donde converge la relajacion y tranquilidad (11%)
en un ambiente sin presidn, ni exposicion (5%).

ASPECTOS NEGATIVOS DEL CURSADO VIRTUAL

En este eje tematico se indagé sobre aquellos aspectos que no pudieron ser trabajados eficazmente
en la virtualidad, los cuales son percibidos como negativos por no colaborar en el desarrollo normal
de la ensefanza y practica musical. De los datos recabados se pudo inferir que los aspectos negativos
de los encuestados podrian responder a las siguientes categorias y subcategorias: Mala conectividad,
Falta de herramientas/recursos (Plataformas virtuales ineficientes, y Tecnolégicos y materiales
musicales), Distancia (Contacto interpersonal presencial, e Imposibilidad de ensamble), Malas
condiciones de espacio fisico, y Problemas musicales (Técnico-instrumentales, Interpretativos, y
Falta de performance en vivo). Vale destacar que dos estudiantes, de los diecinueve entrevistados, no
sefialaron ningdn aspecto negativo.

Grafico N° 31: Aspectos negativos
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El 84% (16 personas) de los entrevistados, sostuvo que la mayor dificultad del cursado virtual tuvo
que ver con la resolucién satisfactoria de problemas musicales. Estos pueden desglosarse en tres
subcategorias: aquellos de indole Técnico-instrumentales fueron los mds mencionados (47%), luego
se encontraron los Interpretativos (26%) y, por tltimo, los referidos a las presentaciones en publico
en formato de Concierto (11%). Por otro lado, con el 48% se evidencié la falta de
herramientas/recursos como segunda arista que obstaculizo el desarrollo normal del cursado
virtual. Dicha falencia se debe a que las Plataformas virtuales (32%) eran ineficientes y no estaban
preparadas para el dictado de asignaturas musicales, y por la falta de Recursos tecnolégicos y
materiales musicales (16%).

La Distancia fue otro factor que el 32% (6 personas) consider6 negativo del cursado virtual. Dicha
distancia, pudo observarse en la Imposibilidad de realizar trabajos de ensamble o de cimara (21%), y
en el Contacto interpersonal fisico que sélo puede generarse en un contexto presencial (11%). Por
ultimo, con el mismo porcentaje (32%, 6 personas) se hall la Mala conectividad y las Malas
condiciones de espacio fisico.



CONCLUSIONES

Durante el recorrido que propone este trabajo nos encontramos con las dificultades que presenta la
musica como fendmeno para ser conceptualizada, y consecuentemente, para ser llevada al terreno
pedagdgico desde paradigmas actualizados. Su condicién inmaterial pero profundamente
corporizada, su caracter efimero que contrasta con el intenso efecto emocional duradero que
proporciona muestra una realidad multifacética de enorme riqueza para ser analizada y, por sobre
todo, experimentada como vivencia personal y social. La tendencia actual hacia la interdisciplina no
hace mas que agregar posibilidades a su constante expansion como ambito de accidn, reflexién y
debate.

En el trabajo de campo que recabd informacién sobre los procesos de construccién de la
performance por parte de los y las estudiantes, vemos como desarrollan los recursos técnicos que
permiten dominar el instrumento musical a la par de los recursos psico-emocionales que se ponen
en juego para presentar su identidad performativa en situaciones de ejecucion en publico.

Los factores que dependen propiamente del estudiante, como responsabilidad, organizacién y
planeamiento, son indispensables en el estudio de un instrumento musical. Se observé que la
disciplina y capacidad de organizacion del estudio en estudiantes de instrumento, son aspectos que
van progresando durante la formacién universitaria. En el procesamiento de las encuestas, los datos
se filtraron por afio para conocer en detalle las diferencias entre ellos, resultando que el orden de
estudio: técnica, estudios, repertorio y repertorio libre, es un patron mas recurrente a medida que se
avanza en la carrera.

Al momento de realizar una performance, ademis de las cuestiones estrictamente
técnico-musicales, la percepcion y la gestion de las emociones cumplen un factor clave para el
efectivo desenvolvimiento expresivo de los y las estudiantes que da paso a la construccién progresiva
de una identidad performativa. Los resultados de la encuesta evidenciaron la conciencia que los
estudiantes tienen sobre el rol fundamental del factor psico-emocional para llevar a cabo una
performance. A pesar de ello, la mayoria considera que en la formacién de grado brindada por la
Universidad son escasas las instancias donde se trabaja sobre este aspecto.

Dado que mas de la mitad de la poblacién manifest6 valerse de técnicas especificas para gestionar
sus emociones, podria inferirse que los estudiantes obtienen herramientas psico-emocionales por
fuera de la formacion universitaria para poder resolver satisfactoriamente situaciones de exposicién
expresiva. Es importante mencionar que la tematica psico-emocional o afectiva es amplia y también
se aborda desde otros campos disciplinares, pero al ser considerada como un aspecto esencial que
conforma la personalidad musical de un estudiante, se buscé conocer la percepcién de los
protagonistas.

Al ordenar la indagacién enfocando por separado los tres momentos principales del proceso
performativo (antes, durante, después) podemos ver que en los momentos previos a un concierto se
registran una serie de emociones positivas (alegria, entusiasmo, excitacion, etc.) y negativas
(ansiedad, miedo, panico, cansancio, etc.) casi con el mismo porcentaje. Un dato a notar es que en
aquellos estudiantes que manifestaron tener la posibilidad de “foguear” las obras antes de un
concierto, prevalecieron emociones positivas, lo que refuerza la valoracion del marco social en la
construccidn de la performance.



Durante el momento del concierto, la mayoria reporté la aparicion de manifestaciones fisicas como
temblores musculares, boca seca, palpitaciones y emociones negativas. Es evidente, como se
desprende del parrafo anterior, que una mayor atencién a la provisién de espacios para “foguear” el
repertorio colaboraria a la mejor gestion de estas manifestaciones de ansiedad. Factores como la
presencia del publico, el contexto particular del concierto o el recuerdo de malas experiencias
pasadas inciden en el momento, asi como sensaciones de alivio cuando se percibe que esta saliendo
bien y enojo ante errores ocasionales, segiin lo reportado.

Por el contrario, en los momentos posteriores al concierto tuvieron predominancia las emociones
positivas, de logro y de satisfaccién. También se reporta como un momento de autocritica. Segin la
percepcion personal de como se desarrollé el concierto se vivencian emociones positivas y de
satisfaccién o de frustracion y tristeza.

Esta situacion puede verse no sélo en los estudiantes participantes de este estudio, sino que es un
patron de los misicos en general, segin investigaciones. Galduf (2016) sostiene que el problema esta
en que se quiere controlar el resultado y se confunde el concierto con una accién que se puede medir
y cuantificar “como una carrera de 100 metros”, olvidando que hacer misica es un hecho artistico,
una experiencia emocional personal. La incertidumbre por el resultado de la performance “provoca
un alto nivel de estrés que hace que el misico distorsione la percepcion de la realidad catastrofizando
cualquier detalle ocurrido.” (Galduf, 2016. p. 4)

Esta observacion se ve reforzada por los resultados de nuestra encuesta: cuando se les pregunta a los
estudiantes acerca de cudnto difiere su autopercepcion durante el concierto con la realidad
plasmada en un video, la mayoria indic6 que bastante. Vemos, entonces, nuevos aspectos a trabajar
en la formacién de los instrumentistas que emanan de este estudio.

En dltimo lugar, buscando conocer cémo se desarrolld y vivencié la performance en el ambito
virtual, se observa que a pesar de haber participado de conciertos virtuales (transmisiones en vivo,
videos colaborativos, etc.), la mayoria de las y los entrevistados sostuvo que estos escenarios no les
generaron los mismos sentimientos o sensaciones que en un concierto presencial. Si bien la
tecnologia permiti6 que durante el aislamiento obligatorio existieran canales de expresion diversos
para compartir los logros musicales individuales y grupales, es evidente que la ausencia de convivio
fue percibida por el alumnado como un factor perjudicial para la performance en si. Podemos inferir
que esta percepcion estd influida por el caracter obligatorio y absoluto, esto es, sin alternativas
posibles, de los canales virtuales en tiempo de pandemia. Nos permitimos suponer que los mismos
escenarios virtuales, cuando son elegidos como parte de una realidad hibrida que pone en didlogo
creativo presencia corporal y presencia virtual, pueden ser apreciados de un modo positivo por los y
las estudiantes.

Por otro lado, en relaciéon a los aspectos positivos del cursado virtual durante el Ciclo Lectivo
2020/21, se valoraron en primer lugar los aprendizajes emergentes, que incluyen un aspecto
fundamental de cualquier desarrollo cognitivo: la capacidad de autoevaluarse. El hecho de tener que
grabarse tocando el repertorio para enviar el video al docente, generd una serie de registros que
permiti6 a cada estudiante monitorear su progreso de un modo objetivo y eficaz. La tarea misma de
grabar, segin reportan los entrevistados, colaboré al desarrollo de la concentracién, que es un
aspecto primordial en la performance. Incluso el ahorro de tiempo en desplazamientos que aparece
como aspecto positivo contribuye también a la concentracién. De modo que podemos afirmar que



varios de los factores percibidos como positivos apuntan a una mayor autoconciencia de la propia
performance y su progreso.

Como aspectos negativos, se critico lo inadecuado de las plataformas virtuales como dmbitos para
desarrollar todos los aspectos de la performance (sonido distorsionado, imposibilidad de trabajar
matices o colores, delay en la transmision, etc.), apuntando a la par que se sintié la falta de contacto
interpersonal necesaria en una disciplina artistica. Si bien existen espacios tecnolégicos 6ptimos
para la transmisién de sonido, éstos no estuvieron disponibles para todo el alumnado (ni para el
profesorado) y hubo que trabajar con los recursos que cada quien tuviera en el momento, desde
audios de WhatsApp hasta reuniones de Zoom o Meet con conexiones muy deficientes en general.
En suma, se sufrié a nivel de la técnica instrumental, la expresividad y los vinculos afectivo-sociales.

Si bien la valoracién del estudiantado sobre la formacién recibida fue positiva, en términos
generales (buena y muy buena congregaron el 59%), a través del recorrido de este estudio sobre la
construccidn del intérprete musical en la formacién de grado advertimos se debe profundizar en el
abordaje de la gestion de emociones en la performance, dindole el mismo nivel de importancia que a
los aspectos técnico-musicales, ya que queda demostrado que no es percibida como suficiente por el
alumnado y que es esencial para la construccién de una identidad performativa vigorosa.

En nuestra opinién, los resultados de este trabajo muestran que ain queda un camino necesario
para recorrer hacia a la deconstruccion de viejas matrices academicistas que durante siglos han
instaurado una idea de performance basada en una supuesta perfeccién, que atenta contra el
bienestar fisico, emocional y psicolégico de los y las estudiantes, distorsionando sus
autopercepciones. En definitiva, puede ser un llamado a revisar ideas que cada vez se alejan mas de
la realidad que el mundo dinamico de la musica actual propone.

El abordaje de la mdsica, ya sea para la performance o para su ensefianza debe contemplar “la
materialidad que sostiene a la inmaterialidad, y a la inmaterialidad en tanto esta alojada en lo
material” (Borgdorff, 2010. p. 13), considerando que la experiencia musical parte de la intimidad del
cuerpo, como un a priori ineludible. Vemos el rol transformador que asume la investigacidn artistica
en profundizar la practica performativa en si misma y su transmisién pedagdgica, permitiendo
nuevas conexiones que propulsan la innovacion mientras estimulan el didlogo y la reflexion
constante.
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ANEXOS

ENCUESTA A ESTUDIANTES

1. DATOS PERSONALES
1.1. Edad:
1.2. Género:
1.2.1. Masculino
1.2.2. Femenino
1.2.3. Otro
1.2.4. Prefiero no decirlo
1.3. Carrera que estudia:

1.4. Afo que cursa:

2. PREGUNTAS GENERALES

2.1. $Qué tan importante es la preparacion emocional para una performance?
2.1.1. Nada
2.1.2. Un poco
2.1.3. Bastante
2.1.4. Muy

2.2. ;Con qué frecuencia consideras que se aborda esta temdtica en la formacién que se recibe

en la Universidad?

2.2.1. Nunca
2.2.2.Aveces
2.2.3.Siempre

2.3. Enbreves palabras, ;qué entendes por “personalidad musical”?

3. MOMENTO DE PREPARACION PARA UN CONCIERTO
3.1. ;Como organizas tu dia de estudio? (Ordenar del 1 al 3, segtn tu itinerario)
3.1.1. Repertorio
3.1.2. Técnica

3.1.3. Repertorio libre



3.2.

3.3.

3.4.

3.5.

3.6.

3.1.4. Estudios
¢Con qué frecuencia estudias técnica?

3.2.1. Nunca

3.2.2.RaraVez

3.2.3.Aveces

3.2.4.Frecuentemente

3.2.5. Siempre
¢Qué es lo primero que realizas cuando estudias una obra por primera vez? (Marcar hasta 3
posibilidades indicando orden de preferencia:1, 2, 3)

3.3.1. Lectura dela obra completa

3.3.2. Localizar los pasajes que presentan mayor dificultad

3.3.3. Escuchar diferentes versiones

3.3.4. Andlisis mel6dico o arménico

3.3.5. Delimitacion de frases musicales

3.3.6. Otro:
¢Con qué frecuencia imaginas cémo se va a sentir esa obra en el momento de tocarla en
publico?

3.4.1. Nunca

3.4.2.Rara Vez

3.4.3. A veces

3.4.4. Frecuentemente

3.4.5. Siempre
¢Con qué frecuencia tenés la posibilidad de ir compartiendo los resultados con colegas,
familia o amigos?

3.5.1. Nunca

3.5.2.Rara Vez

3.5.3. Aveces

3.5.4. Frecuentemente

3.5.5. Siempre
:Qué sentimientos y/o sensaciones experimentas DIAS ANTES del concierto? (Marcar las

necesarias)



3.6.1. Nervios

3.6.2. Ansiedad

3.6.3. Alegria

3.6.4. Tristeza

3.6.5. Miedo

3.6.6. Excitacion

3.6.7. Panico

3.6.8. Entusiasmo

3.6.9. Cansancio

3.6.10. Animo

3.6.11. Desesperacion

3.6.12. Otro:

3.7. ;Con qué frecuencia usas técnicas de relajacién o control de las emociones para momentos

de exposicién?

3.7.1. Nunca

3.7.2.Rara Vez

3.7.3. Aveces

3.7.4. Frecuentemente

3.7.5. Siempre

3.8. ;Tenés instancias de contacto con tu profesor para trabajar la preparacién emocional para

enfrentar situaciones concierto?

3.8.1. Nunca

3.8.2.RaraVez

3.8.3.Aveces

3.8.4.Frecuentemente

3.8.5.Siempre

4. MOMENTO DEL CONCIERTO
4.1. Durante el concierto, ;hay deseo de mostrar la obra?
4.1.1. Nunca

4.1.2. Rara Vez



4.2.

4.3.

4.4.

4.1.3. A veces

4.1.4. Frecuentemente

4.1.5. Siempre

¢Qué sentimientos y/o sensaciones experimentis DURANTE el concierto? (Marcar las
necesarias)

4.2.1. Nervios

4.2.2. Temblores musculares

4.2.3. Boca seca

4.2.4. Ansiedad

4.2.5. Alegria

4.2.6. Tristeza

4.2.7. Miedo

4.2.8. Excitacion

4.2.9. Panico

4.2.10. Entusiasmo

4.2.11. Cansancio

4.2.12. Animo

4.2.13. Desesperacion

4.2.14. Otro:

;Consideras que sos capaz de controlar tus emociones?
4.3.1. Nunca

4.3.2.RaraVez

4.3.3. Aveces

4.3.4.Frecuentemente

4.3.5. Siempre

¢Con qué frecuencia tenés pensamientos NEGATIVOS mientras estds tocando en un
concierto?

4.4.1. Nunca

4.4.2.RaraVez

4.4.3.Aveces

4.4.4.Frecuentemente



4.5.

4.6.

4.7.

4.8.

4.9.

4.4.5.Siempre
¢Con qué frecuencia tenés pensamientos POSITIVOS mientras estis tocando en un
concierto?
4.5.1. Nunca
4.5.2.Rara Vez
4.5.3. A veces
4.5.4.Frecuentemente
4.5.5.Siempre
¢Con qué frecuencia perdés el control de la situacién mientras estis tocando en un
concierto?
4.6.1. Nunca
4.6.2.Rara Vez
4.6.3.Aveces
4.6.4.Frecuentemente
4.6.5.Siempre
¢Cudles factores consideras que influyen para aumentar tu miedo escénico? (Ordenar en
orden de preferencia, siendo el 1 el mas influyente y el 4 el menos influyente)
4.7.1. Ladificultad de la obra
4.7.2. El contexto del concierto
4.7.3. La cantidad de publico
4.7.4. La falta de estudio de la obra
4.7.5. La falta de técnica
4.7.6. Malas experiencias pasadas
4.7.7. Otro:
Te pedimos que recuerdes una experiencia negativa durante un concierto, ;sos capaz de
analizar los factores que influyeron para que fuera una mala experiencia?
4.8.1.Nada
4.8.2.Un poco
4.8.3.Bastante
4.8.4.Muy

Dichos factores, ste alientan a mejorar o a trabajar para fortalecer esos aspectos?



4.9.1. Nada
4.9.2.Un poco
4.9.3.Bastante
4.9.4.Mucho
4.10.Ahora te pedimos que recuerdes una experiencia positiva ;Doénde consideras que estuvo la

diferencia para que una experiencia haya sido buena y otra mala?:

5. MOMENTO POSTERIOR AL CONCIERTO
5.1. ¢Qué sentimientos y/o sensaciones experimentas DESPUES del concierto? (Marcar las
necesarias)
5.1.1. Nervios
5.1.2. Temblores musculares
5.1.3. Bocaseca
5.1.4. Ansiedad
5.1.5. Alegria
5.1.6. Tristeza
5.1.7. Miedo
5.1.8. Excitacion
5.1.9. Panico
5.1.10. Entusiasmo
5.1.11. Cansancio
5.1.12. Animo
5.1.13. Desesperacion
5.1.14. Frustracion
5.1.15. Otro:
5.2. ;Con qué frecuencia experimentas sensaciones NEGATIVAS al terminar de tocar en un
concierto?
5.2.1. Nunca
5.2.2.Rara Vez
5.2.3.Aveces

5.2.4.Frecuentemente



5.3.

5.4.

5.5.

5.6.

5.7.

5.2.5.Siempre

¢Con qué frecuencia experimentis sensaciones POSITIVAS al terminar de tocar en un
concierto?
5.3.1. Nunca
5.3.2.Rara Vez
5.3.3. Aveces
5.3.4. Frecuentemente
5.3.5. Siempre

En otras instancias de tu vida ;Con qué frecuencia te pasa algo similar? (por ejemplo:
examenes orales, exposiciones, etc.)
5.4.1. Nunca
5.4.2.Rara Vez
5.4.3. Aveces
5.4.4.Frecuentemente
5.4.5.Siempre

¢Te gusta ver las grabaciones de tus presentaciones?
5.5.1. Nunca
5.5.2.Rara Vez
5.5.3. Aveces
5.5.4. Frecuentemente
5.5.5. Siempre

En caso de ser afirmativo, ;Qué tan distinta fue tu auto-percepcién al momento de tocar,
con la realidad registrada en el video?
5.6.1. Nada
5.6.2.Un poco
5.6.3.Bastante
5.6.4. Muy

¢Con qué frecuencia tenés instancias de charla con tu profesor/a, para debatir sobre tu
presentacion musical?
5.7.1. Nunca

5.7.2.Rara Vez



5.7.3. Aveces

5.7.4. Frecuentemente

5.7.5. Siempre

5.8. ;Con qué frecuencia tenés instancias de charla con tu profesor/a, para debatir sobre los
sentimiento o sensaciones que vivenciaste durante la presentacion?

5.8.1. Nunca

5.8.2.Rara Vez

5.8.3.Aveces

5.8.4.Frecuentemente

5.8.5.Siempre

6. CURSADOY PERFORMANCE VIRTUAL

6.1. ;Como evaluarias tu formacién musical a través de las clases virtuales?
6.1.1. Mala
6.1.2. Regular
6.1.3. Buena
6.1.4. Muy buena
6.1.5. Excelente

6.2. ;Has tenido instancias, generadas por el docente, para compartir con tus compaferos de tu

catedra de instrumento?

6.2.1. Nunca
6.2.2.Rara Vez
6.2.3.A veces
6.2.4.Frecuentemente
6.2.5.Siempre

6.3. ;Has participado en algtn concierto virtual?
6.3.1. Si
6.3.2.No

6.4. En caso de ser afirmativo, ;qué metodologia usaron?
6.4.1. Transmision en vivo en una red social

6.4.2.Video colaborativo



6.4.3.Videos individuales
6.4.4.0tro:
6.5. En caso de haber seleccionado transmision en vivo, ste gener6 los mismos sentimientos o
sensaciones que te genera un concierto presencial?
6.5.1. Siempre
6.5.2.A menudo
6.5.3.Nunca
6.6. En caso de haber seleccionado un video grabado o colaborativo, ste resulté dificil realizar
una buena toma?
6.6.1. Siempre
6.6.2.A menudo
6.6.3.Nunca
6.7. ¢Te generd los mismos sentimientos o sensaciones que te genera un concierto presencial?
6.7.1. Siempre
6.7.2.A menudo

6.7.3. Nunca

CUESTIONARIO A ESTUDIANTES

1. Qué aspectos te resultaron positivos del cursado virtual? ;Hay aprendizajes nuevos que
consideres que te sirvieron?

2. ;Qué aspectos sentis que no se pudieron trabajar en la virtualidad?
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