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Introduccion

A lo largo de mi carrera, me enfrenté a ciertos problemas especificos de la actividad
como instrumentista. En el intento de mejorar dichas dolencias para obtener un mejor de-
sempeno profesional encontré que estos problemas se podian catalogar fundamentalmente
en dos grandes ramas; una referente a aspectos psicologicos, con los cuales me refiero a los
problemas que estén relacionados con el panico escénico, la falta de motivacion y el estrés.
Y el otro es el aspecto técnico donde dentro de mi perspectiva catalogué los problemas
mas especificos relacionados a la forma de tocar mi instrumento (guitarra) tal como la
tension provocada por el trabajo asimétrico en la estructura! corporal del intérprete con

el instrumento.

Paralelamente a este proceso, comencé a practicar artes marciales chinas tradiciona-
les (Kung fu Shaolin y Tai Chi tradicional estilo Yang) de tal forma que me percaté de
ciertas similitudes entre ambas disciplinas, y méas atin, me di cuenta de que la préactica de
artes marciales abordaba soluciones a varias de las problematicas ya mencionadas como
musico dentro de su propia actividad. Esta forma de entender mi practica musical desde
la perspectiva de las AMC me hizo concebir una conexiéon entre los aspectos técnicos y
mentales, entendiendo como el origen de las deficiencias técnicas las deficiencias mentales

y viceversa, siendo este un fenémeno interdependiente.

!Este concepto resulta de suma importancia para este trabajo pues en Artes Marciales Chinas (AMC)
sobre todo Tai Chi es muy empleado debido a que en cada postura se busca consolidar estructuras lo mas
solidas posible de manera intrinseca, para definirlo cito “estructura. F. 1. Distribucién de las partes del
cuerpo o de otra cosa. | 2. Distribucion y orden de las partes importantes de un edificio. | 3. Distribucion
y orden con que estd compuesta una obra de ingenio, como un poema, una historia, etc.” (Espanola, 2022)

v
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De este modo detecté que en la concepcion de la guitarra clasica (por lo menos del
modo que a mi me fue ensenado) se concebia el éxito o el fracaso técnico como un fe-
némeno aislado a cualquier otro factor, ya fuera del propio interprete como ajeno a él.
En cambio, las Artes Marciales Chinas (AMC) —de igual forma, al menos como a mi han
sido transmitidas— que contemplan el desarrollo de la practica del Kungfu como un feno-
meno en cuyo resultado se ve relacionado el desempeno fisico y mental del practicante,
asi como los factores externos al sujeto en cuestion. De esta manera, en el trabajo aqui
presentado, el enfoque que se establece es a partir de traer y adaptar conceptos y perspecti-

vas del Kung Fu hacia el &mbito de la guitarra clasica como una sola perspectiva unificada.

Dicho esto, si bien en la ensenanza de la guitarra clésica existe una amplia variedad de
métodos de distintos autores y de épocas diferentes (como los métodos de Dionisio Agua-
do y Fernando Sor hasta Scott Tennant), la gran mayoria de ellos se centra en aspectos
puramente técnicos del instrumento, acotando el campo de estudio del guitarrista a un
area muy limitada, y dejando de lado una serie de cuestiones que juegan un papel funda-
mental en la formacion profesional del musico. Tales como las decisiones interpretativas, la
concentracion, o el manejo de factores externos durante conciertos. Esta exaltacion por la
parte técnica por encima de otros factores no sélo se hace notar en los métodos existentes
de guitarra, sino que se ha perpetuado en concursos en los que a menudo se puede notar

que obtienen premios los guitarristas mas virtuosos o veloces.

Esta situacion hizo que me percatara de que ésta forma de pensar en mi desenvolvi-
miento profesional estaba provocando diversas carencias en mis habilidades musicales que
aparentemente no estaban relacionadas (lectura, técnica, analisis) y que sin embargo son
exigidas de manera conjunta en la vida profesional. Ya sea que se trate de un concierto,
una grabacién o incluso en la labor docente. Estas entre otras habilidades de tipo no téc-
nico, como el control del panico escénico, estaban siendo catalogadas en mi cabeza en un
segundo plano sin considerar que van de la mano con la parte técnica. Lo antes mencionado
es algo que a lo largo de mi estancia en la Facultad no he percibido que se aborde de la

forma suficientemente seria o al menos no equilibradamente con respecto a otros temas y
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probleméticas propias de la carrera.

Si bien ya hay algunas investigaciones en las cuales se implementa el uso del Tai Chi
Quan o Qigong? como objeto de estudio ante la ansiedad escénica tales como la de Diaz
(2018), o Sousa (2011), estas se centran en aspectos puramente cuantitativos. Hasta la
fecha de realizacion de esta investigacion, sélo he podido encontrar dos autores que de al-
guna forma se aproximan a la perspectiva aqui propuesta, tomando como punto de partida
las artes marciales chinas. El primero es el estudio de Habimana y Stambach (2015) quien
analiza por medio de entrevistas a estudiantes que practicaron Kungfu por cuatro meses.
Si bien el contexto de la investigacion es muy distinto al de México y no esta dirigido
a estudiantes de musica precisamente, si muestra un claro ejemplo de la resignificacion
de algunos conceptos de las AMC a otros ambitos, asi como su anélisis cualitativo. El
segundo es Ying y Chiat (2013) quien de forma mas precisa en la practica musical indaga
sobre la aplicacién de conceptos del Taichi Quan?, planteando cémo aplicar en el tipo de
movimiento corporal de dicho estilo y asi trayendo conceptos propios del arte marcial a la

técnica del piano.

A la fecha de realizar esta investigacion, encontré otros estudios un poco menos afines
al presente trabajo, pero también con un enfoque multidisciplinario. Tales como el de Diaz
(2018), en donde los sujetos de estudio desempenan por un lado su practica musical y por
otro diversas disciplinas como el yoga, el Tai Chi, o distintos tipos de meditacién, con la
intencion de observar como estas tltimas afectan indirectamente el desenvolvimiento mu-
sical de los sujetos. Dentro de esa misma perspectiva con un rigor cientifico cuantitativo
estan también otros trabajos que ponen a prueba otro tipo de disciplinas como el Yoga, la
meditacién sentado, entre ellas el Tai chi?, como herramientas para lidiar con problemas

de estrés dados en la practica musical®. La gran mayorfa de estos se enfocan en lo que hoy

2Practica estrechamente ligada a las artes marciales chinas, principalmente constituida de ejercicios
enfocados en desarrollo de la salud o fortalecimiento marcial.

3Estilo de Kungfu comtnmente catalogado como interno, se caracteriza por movimientos suaves y
lentos.

4Estilo de Kungfu basado en la practica lenta y la fuerza estructural del cuerpo.

SEstudios como por ejemplo: Esch, Duckstein, Welke, y Braun (2007), Diaz (2018).
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en dia se conoce como mindfulness® y panico escénico.

La libre catedra en la materia de instrumento en la Facultad de Musica de la UNAM
hace que la situacion particular de cada estudiante de la facultad sea distinta, por lo cual
este trabajo esta construido desde mi experiencia. Sin embargo, he podido percibir que
mi situaciéon no es un caso aislado, pues a través de la convivencia con companeros, he
detectado estos problemas como constantes en la comunidad estudiantil. Algunas de estas
situaciones pueden ser incluso descritas por frases ya popularizadas entre la comunidad de

musicos tales como “en mi casa si me salia”.

Es importante mencionar que pese a la bibliografia aqui citada es de caracter estric-
tamente cientifico, en el corte del trabajo presente no pretendo involucrarme con datos
duros sino en una valoraciéon cualitativa de la forma de interaccionar entre las artes mar-
ciales chinas y la practica musical desde mi perspectiva como guitarrista de la Facultad
de Musica y practicante de 5 anos de AMC tradicionales. La manera en la que aqui se
abordan los temas es a través de de la reflexiéon de mi propia experiencia, ya que como
bien mencionan Lopez-Cano y San Cristobal (2014), el misico que se pretenda incorporar
al &mbito investigador debera asumir un perfil caracterizado por algunos factores como
la reflexion y problematizacion sobre su propia practica, y la construccién de un discurso

propio sobre la propuesta artistica (pp. 36-37).

La problematica previamente expuesta motiva la realizacion del presente, ya que se
busca arrojar un andlisis cualitativo de aspectos fundamentales, con el fin de brindar al-
ternativas a los instrumentistas del area de guitarra desde una perspectiva diferente al de
la ensenanza propuesta en los planes de estudio de la facultad, asi como en los métodos
de guitarra ya popularizados en el campo. Se pretende entonces develar problemas en el

estudio o el abordaje de la guitarra clasica que puntualizan en la correlacién entre el es-

6de la Cruz y Rodriguez-Carvajal (2014) retomando a Kabat-Zinn y Hanh (2009) menciona que el
mindfulness es usualmente ensenado y practicado desde la perspectiva budhista, sin embargo su esencia
es la misma y es basicamente una forma particular de poner atencién, que implica la auto exploraciéon y
el auto conocimiento lo cual implica el desarrollo de poner atencién al momento presente (pp. 11-12).



VIII

tudio técnico del instrumento y el desempeno interpretativo en concierto. De esta forma
resulta un tema de interés colectivo en la comunidad de intérpretes, pues la presentacion
publica resulta el principal objetivo para los aspirantes de ésta carrera asi como egresados

al enfrentarse al mundo artistico laboral.

El objetivo principal de esta investigacion es ofrecer una perspectiva alternativa para la
resolucion de los problemas antes mencionados a través del desenvolvimiento de un guita-
rrista que ademaés es practicante de AMC tradicionales. De esta forma pretendo mostrar la
interaccion entre la préactica musical en la guitarra clasica y la préactica de artes marciales
chinas a través de la reflexion y problematizacion de mi propia practica, construyendo asi
un discurso propio que apunte a la resolucién de problemas técnicos e interpretativos en

la actividad musical profesional.

En mi caso particular, los estilos de AMC que practico son kung fu shaolin del lina-
je WuGulun Xinyiba, a través del maestro Jefrey M. Chon, discipulo secular de Shaolin,
coach de wushu y sanda del equipo de U.S.A y estudiante del maestro Hu Zhensheng”. Asf
como tai chi tradicional estilo Yang de la mano del maestro Ricardo Buenaventura quien

es dicipulo del maestro Sam Masich®, creador del programa en 5 secciones.

Especificamente en el presente trabajo se encuentran los dos mundos (musica y AMC)

a través de u na serie de preceptos conocidos dentro del medio de las artes marciales chi-
14 z 99 s . . « .

nas como “las 6 armonias”’. Las 6 armonias son una serie de principios generales usados en

todos los estilos de kung fu, estas se dividen en 3 internas y 3 externas. Las 3 armonias

internas apelan a los procesos mentales durante la practica, mientras que las 3 externas a

procesos motores a través de cierto tipo organizacion estructural del cuerpo. De esta forma

encuentro que las 3 internas pueden ser aplicadas a la practica musical de manera directa,

"Hu Zhengsheng comenzé a entrenar kung fu a la edad de 12 afios bajo la tutela del maestro Zhang
Guangjun en el templo shaolin, posteriormente bajo la recomendaciéon de su primer maestro fue aceptado
como discipulo del Yang Guiwu, quien le hered6 los antiguos manuscritos del boxeo shaolin Xinyiba,
comisionandole transmitir el estilo a las siguientes generaciones(Society, s.f.).

8Sam Masich es es dicipulo formal de Liang Shou-Yu (; 1943) y del Dr. Yang Jwing-Ming (; 1946),
creador del programa en 5 secciones te Taichi y catalogado entre los 100 més extraordinarios practicantes
de artes marciales Chinas(Arts, 2022)



IX

mientras que las 3 externas pueden ser adaptadas al funcionamiento técnico al tocar la

guitarra.

El presente trabajo esta vinculado a la investigacion artistica, como menciona Lopez-
Cano y San Cristobal (2014),es importante distinguir entre la creacion artistica de la
investigacion artistica, ya que aunque la investigacion pueda tener una estrecha relaciéon
con la creacion artistica, no son lo mismo (p. 18) y es por eso que el musico que pretenda
incorporarse al &mbito del investigador debera asumir un nuevo perfil caracterizado por lo

siguiente:

= El abandono de su zona de confort para ingresar en un ambito lleno de interrogantes e

incertidumbres dénde el musico investigador se pone del revés constantemente.

= Su integracién a una espiral de produccién y discusion de conocimiento que, como toda
empresa de investigacion, terminarad por transformar el status quo, es decir, las practicas

artisticas hegemonicas (pp 36-37)

El tipo de enfoque naturalmente seré cualitativo ya que como mencionan Sampieri y
Collaro (2006), esta clase de datos es muy ttil para “entender los motivos subyacentes,
los significados y las razones internas del comportamiento humano.” (p. 583). Tomando en
cuenta lo antes mencionado, la auto-etnografia resulta la alternativa méas adecuada pues
cumple con la caracteristica de la auto observacion y el anélisis posterior desde la distan-
cia critica para poder generar conocimiento. De acuerdo a Calva (2019), esta metodologia
combina elementos de la autobiografia y la etnografia, ensamblando selectivamente expe-
riencias pasadas, asi como también comprende la escritura de epifanias, que son momentos
en la vida con un impacto significativo (p. 21). Como en mi caso particular el trabajo com-
prende la reflexion sobre dos préacticas corporales, cabe mencionar lo que nos dice Puglisi
(2019) citando a Blacking “el cuerpo del antropélogo podia servir como una ’herramienta
de diagnostico’ y un 'modo de conocimiento’ de otros cuerpos” (p.23), asi mismo menciona

que la cultura es encarnada por tanto para conocer ese mundo, ademas de las técnicas
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de registro tradicionales, debemos involucrarnos corporalmente en él (p.25). Dicho de esa
forma, la autoetnografia me permite reconocer mi cuerpo como una herramienta a través
de la cual puedo observar mi practica como intérprete y practicante de AMC y asi generar

conocimiento entorno a él, rememorando y ensamblando experiencias corporales pasadas.

Una vez utilizadas las herramientas propias de la auto-etnografia como el cuaderno
de campo, y la rememoracion de epifanias se lleva a cabo una contrastacion de datos
para alimentar la discusién. Para esto decidi llevar acabo la aplicaciéon de entrevistas
estratégicas, con el fin de obtener una retroalimentacion no sélo con fuentes bibliograficas
sino de opiniones de sujetos que han podido observarme durante este proceso de una
manera cercana pero a la vez desde su propia perspectiva. Dichas entrevistas se realizaron
a Chon Junhong (mi maestro de Shaolin Xinyiba) Ricardo Buenaventura (mi maestro
de Taichi tradicional estilo Yang) y a Carlos Larrauri (docente de guitarra y conjuntos
orquestales de la Facultad de Miusica de quien también he recibido clases en diversas
ocasiones).

Como menciona Calva (2019), para lograr que la experiencia personal ilustre la ex-
periencia cultural, es necesario comprar con la experiencia de otros, “entrevistar a los
miembros de esa cultura o examinar artefactos culturales” (p. 22). Con base en ello a lo

largo del cuerpo del texto se tejen las entrevistas y las referencias més importantes.

Este trabajo utiliza como fundamento la técnica instrumental de la guitarra clasica y
la teoria de “las seis armonias”. Este tltimo concepto como ya mencioné es traido de las
AMC, el cual refiere a una serie de normas generales para un correcto desempeifio en la
practica de esta actividad. Si bien utilizar la categoria de la técnica instrumental podria
parecer una reafirmacion hacia el concepto que precisamente pongo en discusion, lo planteo
con el objetivo de resignificarlo desde mi perspectiva como artista marcial en la cual la

técnica forma parte de un todo, a la manera de las seis armonias.

En el primer capitulo se abordara lo correspondiente a la historia y contexto que ha

tenido el Kungfu. Igualmente se explicara como esta practica se impregna y transforma
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en el contexto mexicano, asi como la manera en que repercute en mi quehacer como mu-
sico. En el segundo capitulo “consideraciones previas” sittio los conceptos de las AMC asi
como contexto basico general que utilizaré en los siguientes para poder profundizar en los
siguientes capitulos. En el tercer capitulo “las 6 armonias de las artes marciales chinas”
se divide en dos partes. La primera apela a la parte técnica de la préactica musical, que
se corresponde a las armonias externas; y la segunda corresponde a la psicologica, que se
corresponde con las armonfas internas. Cada seccion desarrolla y aborda como son trasla-
dadas las armonias respectivas al a&mbito de la guitarra clasica, visto desde mi experiencia

como practicante de ambas disciplinas.



Capitulo 1

. Qué es el kung fu?

1.1. Origen

Es necesario precisar lo que es y lo que no es el Kung fu para efectos de este trabajo,
con esto me refiero a delimitar los elementos aqui citados asi como los que no, ya que
para una persona desarrollada en el mundo occidental, el concepto de Kung fu puede estar
determinado tinicamente por las popularizadas peliculas de artes marciales de las tltimas
décadas. Sin embargo, este concepto —actualmente utilizado para referirse a las artes mar-
ciales chinas— implica una fuerte carga cultural que se le ha adherido a lo largo de su
historia y al mismo tiempo lo ha transformado a través del tiempo. Al respecto sobre la
percepcion de la cultura China en occidente Greene (2014) menciona que no fue sino hasta
el 2005 que el museo de arte moderno realizd una retrospeccion del cine chino y que en-
tonces los estadounidenses pudieron ver el radical contraste de un Shangai retratado bajo
lentes chinos (p.190) lo cual nos da una idea de que tan profunda puede ser la informacion

que tenemos en occidente sobre oriente en primera instancia.

Las artes marciales chinas tienen un registro histéricamente documentado de aproxi-
madamente 2500 anos, sin mencionar su posible origen ancestral del cual podemos hablar
gracias a las pinturas prehistéricas encontradas en la provincia de Yunnan, donde se ob-
servan dos figuras humanas luchando contra animales, asi como ttiles del paleolitico que

pueden considerarse elementos de la cultura primitiva marcial (Acevedo, Cheung, & Gar-
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cia, 2010)(p.22). Teniendo estos datos es crucial poner en contexto a lo que este trabajo
refiere y dejar un poco de lado referencias populares y/o comerciales como Mulan o kung
fu panda, peliiculas en las cuales la vieja tradicion de artes marciales es vaciada de peso
y significado, mientras que absorbe elementos de la cultura y proyecténdola con valores

Americanos que desaparecen a la cultura china ante nuestros ojos Greene (2014, p.14)

Referente a los distintos nombres que se han utilizado para referirse a las artes marcia-

les chinas a través de la historia Acevedo et al. (2010) menciona:

Durante la dinastia Zhou (c. 1100 - 256 a. C.), por ejemplo, existian danzas
armadas de tipo militar (wu wu) que practicaban las tropas chinas como me-
dio de entrenamiento. En el periodo de los Reinos Combatientes (476 - 221
a. C.), el kung-fu era conocido como ji ji (habilidades de ataque), mientras
que durante la dinastia Han (202 a. C. - 220 d. C.) el término bo se emple6
para referirse a las técnicas de combate sin armas. Durante la dinastia Song
del Sur (1127 -1279), el término xiang pu describia la lucha cuerpo a cuerpo
«abrazada» —esto es, con agarres constantes sobre el cuerpo del adversario—,
y con el tiempo este término evolucionaria hasta el actual shuai jiao. Hacia
1225, las técnicas de golpeo sin armas se denominaban shiquan («combate sin
armasy ), término que las diferenciaba de la lucha cuerpo a cuerpo abrazada,
mientras que quanfa («método de boxeo») fue el término utilizado general-
mente durante la dinastia Qing para referirse a las técnicas de «boxeo chino»
basadas fundamentalmente en golpes con las extremidades superiores e in-
feriores. Actualmente, términos como wushu, sanda, sanshou, guoshu, etc.,
estan plenamente vigentes, llegando a confundir tanto al practicante como al
investigador, que se encuentran frente a una marana de denominaciones dificil
de desentranar en la que los intereses particulares y el afan de diferenciacién
de personas e instituciones juegan un importante papel (Acevedo et al., 2010,

pp.17-18).

Con el fin de esclarecer el concepto de lo que hoy es Kung Fu es importante mencionar
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que la cultura que cobija esta disciplina no s6lo ha contenido ideas filosoficas y religiosas
sino también conceptos de la medicina tradicional china, asi como una multifuncionalidad
como forma de defensa personal civil, combate militar, deporte competitivo, espiritualidad

y una forma de cuidado de la salud. (Filipiak, 2010)(p. 22).

De esta forma podemos entender de manera mas clara como desde este punto de vista
multifacético en combinacioén con aspectos filosoficos, se han definido a las artes marciales
chinas como Kung Fu. Kung Fu se compone de los caracteres gong ¥, que esta formado
de dos partes: Lque significa trabajo o herramienta y JJque significa fuerza. Finalmente
el caracter Fu Rque significa hombre. De esta forma la traduccion literal como menciona
Acevedo et al. (2010) seria "logro humano", concepto que se popularizé para las artes
marciales chinas en la década de los setentas gracias a las peliculas de acciéon, a pesar de
que el término no apela directamente a las artes marciales sino a cualquier actividad que

requiera disciplina y esfuerzo a lo largo del tiempo para adquirir su maestria (p.17).

1.2. Kung Fu hoy en dia

Cuando hablamos de kung fu hoy en dia, lo primero que se viene a la mente probable-
mente son vistosas peleas que hacen notar las grandes habilidades que se requieren para
la disciplina. O bien, a los monjes que nos han representado por anos en peliculas los
cuales poseen un alto nivel de sabiduria asi como capacidad marcial. Y es que en el caso
particular de las artes marciales chinas ha habido varios factores que las han trasmutado a
lo largo del tiempo. Las peliculas transnacionales chinas son precisamente uno de esos fac-
tores mas influyentes en la percepcion internacional de China tomando como referencia a
Ang Lee y Jackie Chan como los directores contemporéneos més conocidos de este tipo de
cine (Greene, 2014, p.190). Uno de ellos es precisamente el aspecto religioso, pues muchos
templos dedicados a difundir el taoismo y budismo en China han sido también muchas
veces cuna de las artes marciales. Esto a su vez, como bien menciona Acevedo et al. (2010)
ha establecido una conexion entre las artes marciales y religiones como el budismo chan,

lo cual ha provocado que en la actualidad se le haya estado relacionando practicas de tipo
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esotérico alejandolas de su antiguo caracter como métodos de combate. (p.75)

De esta forma el emparentamiento histérico de la religion con las artes marciales dio
ciertos frutos de caracter teérico. Sin embargo, con la popularizacion en occidente, la visién
exotica y misteriosa exacerb6 el caracter de esa perspectiva y alterd el concepto original

de estas, tal como menciona Acevedo et al. (2010):

A pesar de que las diferentes escuelas religiosas y filosoficas existentes en
China, como el confucianismo, el budismo o el taoismo, han influido en
algunos casos en concepciones de tipo teorico de las artes marciales en el
modo en que sus practicantes describen sus habilidades, no es hasta finales
de la dinastia Ming cuando estas comienzan a identificarse con el cultivo
espiritual del individuo y las practicas de tipo esoterico propias de otras
tradiciones chinas como la alquimia taoista, circunstancia que se enfatizaria
muy posteriormente en Occidente con la popularizacion del movimiento New

Age a partir de los anos sesenta del siglo XX.(p.76)

Otro factor que desde mi perspectiva ha traido un cambio a la practica del kung fu de
hoy en dia es precisamente que més alla de las précticas religiosas, se le han encontrado
histéoricamente beneficios y relaciones con otras actividades no necesariamente relaciona-
das con la defensa personal. Tal es el caso del cuidado de la salud que hoy en dia se separa
esta practica como ejercicios de Qigong, o bien otras actividades tales como la caligrafia,

Acevedo et al. (2010) menciona:

El uso de la espada, al igual que sucediera en la dinastia Han, se considerd
un tipo de arte especial, y tambien se relacionocon actividades de tipo
academico como la caligrafia. Aunque a primera vista no lo parezca, el
paralelismo entre la esgrima y la caligrafia es claro: ambas requieren un buen
equilibrio, una ejecucion perfecta y un flujo continuo. Los errores no pueden

corregirse, y ambas exigen una concentracion total durante su ejecucion. (p.42)



1.2. KUNG FU HOY EN DIA 5

Con respecto a este tipo de retroalimentaciéon entre el kung fu y otras actividades
mi maestro de Shaolin Xinyiba, Junhong Chon menciona que siempre hay ciertos va-
lores de las artes marciales que lleva a cualquier hobbie tales como la consistencia y
perseverancia(Chon, 2022).! Y de de la misma forma que menciona Acevedo et al. (2010)
con la caligrafia y la espada, él lleva ciertos rasgos a cuando toca la guitarra, en lo cual
puntualiza: "la mayoria de mi préactica es suave, no trabajo poder ni velocidad, sino la
forma en la que quiero expresar el movimiento, y eso es algo que llevo a la guitarra" (Chon,
2022).

Otro factor que fue determinante en la transformacion de las Artes Marciales Chinas
(AMC) como son hoy en dia es la adaptacion de estas al mundo moderno en la etapa tem-
prana de la globalizacion. Algunas de las razones que dieron pie a este cambio mencionadas
por Filipiak (2010) son el choque cultural que tuvo oriente y occidente, provocando una
influencia de los deportes competitivos occidentales en China; el creciente uso de armas
de fuego que le resto eficacia a las artes marciales chinas en la poblacion civil y militar,
y la necesidad de los artistas marciales de moverse a las ciudades en busqueda de nuevas
formas de ganarse la vida (pp.22-34). Lo ultimo mencionado es, desde mi perspectiva, uno
de los factores mas fuertes en la transformacion de las AMC, pues esto dio como resultado
la necesidad de implementar los deportes de competencia a los planes de estudio, pero a
su vez de preservar las AMC que se habian convertido en tesoro nacional con el fin de
llevar a cabo una reafirmacion cultural. Esto llevd inevitablemente a la modernizacion de
éstas, dejando de lado su sentido de defensa personal a cambio de exaltar sus rasgos de

exhibicién que podian ser facilmente calificados en competencia (pp.27-33).

Como resultado de esta separacion (Buenaventura, 2022)? menciona:

Lentrevista realizada a mi maestro de Kungfu Shaolin Chon Junhong el 24 de Julio del 2022
2Entrevista realizada a mi maestro de Taichi Ricardo Buenaventura el dia 14 de octubre del 2022
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De manera obvia diria que en cuanto a una actividad fisica como deporte uno
puede mantenerse dividido, el cuerpo haciendo algo pero la mente ocupada en
otra cosa, o emocionalmente no muy coincidente con el ejercicio que se hace,
es probable que después, si uno decide hacer deporte menos recreativo y tener
una cierta exigencia entonces estas cosas cambien, pero es algo que desde
el primer momento pasa al menos en estas artes marciales chinas, necesitas
involucrar desde el primer momento tu mente en lo que esta haciendo
el cuerpo y en ese sentido trabajar con tus emociones. Como el ejercicio
modifica cierto trabajo hormonal, el sistema endocrino en el cuerpo, eso es un
trabajo indirecto emocional que moviliza quimicos, sustancias, hormonas y
eso es atractivo como puede realizarse desde las artes marciales no solamente
desde sudar mucho en el ejercicio externo, o actividades de gimnasio, sino
teniendo un grado de conciencia. En ese sentido entonces a partir del
deporte alcanzar mayor conciencia propia y del entorno es algo que se hace

desde pronto en las AMC y que el deporte occidental no tiene esta perspectiva.

Si bien este proceso de modernizacion llevé a cabo una popularizacion masiva de las
AMC, también cre6 una division en estas, separando el estilo moderno comunmente co-
nocido como Wushu o estandarizado (el cual tiene como fin el deporte competitivo, y que
redujo su contenido filosofico y religioso, asi como su sentido de autodefensa(Filipiak, 2010,
p.38)), v los estilos tradicionales, los cuales perdieron popularidad pero preservaron sus

rasgos originales de autodefensa.

1.3. Kung Fu en México (contexto personal)

Las artes marciales chinas, mas conocidas como kung fu son actualmente populares en
todo el mundo, asi como también son ensenadas en una gran cantidad de paises fuera de
China. Sin embargo, como era de esperarse, este cambio geografico y temporal como ya
precisé anteriormente, le ha hecho sufrir cambios e interpretaciones, adquiriendo rasgos

particulares de la cultura en la que se asienta, tal como sucedi6é con el budismo al llegar a
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China, este aspecto Mencui Toledo (2004) lo menciona:

Notemos que el budismo, al penetrar en la China, no tarda en adquirir las
caracteristicas del espiritu chino. Modificando su tesis original de la liberacion
del ciclo de las reencarnaciones al cultivo de una vida presente y gozosa, los
maestros chinos expurgaron las abstracciones y especulaciones intelectuales
del budismo clasico y crearon un budismo basado en el Tao y la vida practica

del pueblo chino.

En el caso de México la historia es resultado de ese fenémeno también, pues existen
tres vertientes en la difusion de las AMC, la que difunde el deporte del wushu y sanda?, la
que difunde la perspectiva tradicional y la que combina un poco de ambas. Hablando de
esta ultima podemos enfatizar que se caracteriza por rescatar de alguna forma el caracter
filosofico y religioso ya menos popular en China, y a su vez reinterpretarlo con base a la
logica occidental y las diversas corrientes ideoldgicas existentes en México. Més ain, este
tipo de escuelas de artes marciales han adherido ese sistema de creencias al deporte de
Wushu que, como ya mencioné, en principio se desarraigd de esa perspectiva en los anos
cincuentas. Por otro lado, en cuanto a la practica marcial tradicional se ha mermado debido
a la dominante difusién de rutinas modernas en wushu, volviendo el panorama tradicional

borroso y de dificil acceso hoy en dia.

De esta forma, en mi contexto personal puedo decir que esa fue una parte de mi edu-
cacion marcial en sus inicios, tanto en kung fu estilo shaolin como en tai chi estilo yang
mientras cursaba a la par mis estudios de licenciatura en la Facultad de musica de la
UNAM. Posteriormente, mi instructor de esa época, Sean Dillon viajé a China para reci-

bir instruccion del maestro Hu Zhengsheng, actual portador del linaje WuGulun* del estilo

3Combate deportivo que consiste en golpes, pateos y derribes.

4Los linajes en las AMC refieren a las lineas tanto de ascendencia como descendencia por las cuales
cierto estilo ha sido transmitido. En el mundo de las AMC es importante tener un linaje claro para tener
certeza de la veracidad del conocimiento marcial. En algunos casos los portadores del los linajes se reservan
unicamente a los miembros con vinculo sanguineo. En el caso del linaje WuGulun la transmisién ha sido
heredado al discipulo mas sobresaliente del portador en funcién.
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tradicional Xinyiba® de la region de Shaolin. Regreso a México con este nuevo linaje, del
cual entonces comencé a recibir instrucciéon a inicios del ano 2019. A partir de ese momen-
to, hasta la fecha he continuado mi aprendizaje en este estilo con el maestro Jeffrey Chon,
quien es discipulo secular® de Shaolin, alumno del maestro Hu Zhengsheng, y fundador de
la escuela Junhong’s kungfu club en Seattle. De la misma forma, en el Tai chi estilo Yang
he continuado mis estudios desde el ano 2020 con el maestro Ricardo Buenaventura, quien
es difusor del programa de 5 secciones” en México, discipulo del maestro canadiense Sam
Masich, quien aprendié como discipulo de los maestros Liang shou-you y el Doctor Yang

Jwing-Ming.

Con respecto al tipo de Kung fu que yo practico y refiero en este trabajo cabe men-
cionar que a pesar de ser una vertiente del famoso kung fu del templo Shaolin, el estilo
Wugulun Xinyiba se considera secular, pues a pesar de que en determinado momento de
su historia tuvo contacto con el templo, su origen y la mayor parte de su desarrollo (hasta
la fecha) se lleva a cabo de manera independiente (Society, s.f.). Sin embargo la forma en
que concibe su teorfa asi como su moral no se puede desligar de las corrientes de pensa-
miento taoistas, budistas e incluso confusionistas. De esta forma, pese a mi afan personal
de buscar el conocimiento tradicional de las artes marciales Chinas, el resultado de mi en-
tendimiento e interpretacion de este conocimiento queda igualmente sujeto a mi inapelable

factor cultural.

SEl estilo de kung fu Xinyiba tiene aproximadamente 400 afios de historia, comienza con Ji Longfeng,
un artista marcial de la provincia de Shinxi, conocido por ser un gran peleador con la lanza; sin embargo,
en su época la gente civil no contaba con permiso de portar armas por lo que comenz6 a transpasar su
conocimiento marcial a la mano vacia(Society, s.f.)

5Discipulo que no se rige bajo las reglas monéasticas del templo.

"Programa de ensefianza de tai chi creado por el maestro Sam Masich fundamentalmente para intro-
ducir al piblico en general a la practica recreativa del arte marcial, asi como introducir a los principios
tradicionales para aquellos practicantes que estén interesados en indagar més profundamente en el arte
marcial. Este programa cuenta con una forma a mano vacia, la forma internacional 24, una forma en
pareja a mano vacia, una forma de espada individual y una forma de espada en pareja.



Capitulo 2

Consideraciones previas

Antes de entrar de lleno a lo que son las 6 armonfas es importante mencionar una serie
de factores asi como conceptos que las fundamentan. Y asi Senalar que en lo que a las
artes marciales incumbe, los conceptos dentro de lo que al cuerpo respecta giran entorno
a la funcionalidad y efectividad de la forma en la que aplicamos fuerza, por lo cual en éste
capitulo explico algunos conceptos importantes del campo de las AMC asi como algunos
principios previos relacionados con el cuerpo y como estos se pueden llevar a la guitarra

clasica.

2.1. Alineacién general del cuerpo

Previo a las 6 armonias en lo que respecta al cuerpo me enfrento a una serie de se-
mejanzas asi como diferencias debido a la forma en la cual situamos el cuerpo para cada
respectiva actividad, con esto me refiero a grandes rasgos a como los principios de alinea-
cién generales se transportan a la postura de sentarse con el instrumento. Esta diferencia,
el uso de artefactos como el banco pie o los soportes, asi como la forma de sostener el ins-
trumento son factores que analizo desde la perspectiva de la alineacién general del cuerpo

de un artista marcial.

En este subapartado mencionaré tres aparentes diferencias con sus respectivas adap-

taciones a la guitarra, en las primeras dos explico la relacién del cuerpo consigo mismo
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posturalmente hablando, asi como la percepcion de el soporte y la guitarra como objetos a
los cuales tenemos que considerar como extension del cuerpo al consolidar una estructura,
haciendo una fuerte analogia con el uso de armas en las AMC. En la tercera diferencia
planteo pequenas puntualizaciones sobre la colocaciéon de la postura sentado que en mi
trayectoria como guitarrista no habia abordado con detalle y que he traido de los 10 prin-

cipios del Taichi de Yang Chengfu.

Plenamente entrando en materia referente a la interpretacion, al cabo de un ano de
préactica de artes marciales comencé a observar las posibles soluciones a problemas especi-
ficos del oficio musical al tratar de respetar la alineacion general del cuerpo en mi relacion
con la guitarra con base en los principios antes mencionados de las AMC. Como ya men-
cioné, el hecho de que al tocar el instrumento en cuestion estemos sentados y no parados,
deriva en una serie de diferencias respecto a la alineacién general del cuerpo, las cuales

puntualizaré de lo mas general a lo particular.

La primera diferencia, la cual ya he mencionado es el uso de protesis (o también lla-
mado soporte) o banco de pie. Y no es el uso de estos artefactos lo principal en si, sino
que su uso surge de una necesidad postural para el instrumento. Ya que para tener una
mejor comodidad con este, una postura alta del instrumento con respecto a las piernas
y més frontal con respecto al torso, vuelve més accesible toda la zona del diapasén. Con
respecto a lo anterior, Fernando Sor ya mencionaba que para obtener esta postura comoda
con el instrumento, llegd a hacer uso de una mesa en la cual apoyaba la parte superior de
la costilla de la guitarra y asi obtener una postura elevada (Sor, Baranzano, & Abeijon,

2008, p. 22)

Desde mi perspectiva he notado que en lo que concierne a mi generacion, el uso del
banco de pie ha ido poco a poco disminuyendo, pues he escuchado que resulta la prote-
sis una alternativa més comoda de forma general. En lo personal, apoyo esta idea pues
en mis primeros anos de estudio de guitarra clasica, en los cuales las protesis atn no se

popularizaban, puedo recordar cierto dolor en la corva de mi rodilla izquierda al cabo de
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(a) banco de pié (b) protesis o soporte

Figura 2.1

estudiar unos 40 minutos sin descanso. Si mi sesiéon de estudio se prolongaba un poco
mas, mi espalda sufria las consecuencias. Dionisio Aguado de la misma forma ya sugeria

el uso de un tripode como una alternativa para resolver algunas cuestiones del instrumento:

Esta tripode consiste en un mecanismo destinado asostener fija la guitarra
para tocarla con desembarazo, y de manera que se aumente cuanto sea posible
la cantidad de sus voces....Ventajas que resultan del uso de la tripode. Desde
luego se dejan conocer las siguientes: 1."La guitarra esta tan aislada como
parece posible, pues solo se sostiene apoyando en los dos pitones que entran
en las dos tnicas partes solidas que hay en el instrumento, de lo que resulta

que todo el puede entrar en vibracion sin inconvenientes.(pp.20-21).

Sobre este ultimo problema relativo al banco de pie, hoy en dia se conoce bien la causa
dentro del medio, pues justo se explica de alguna forma similar a los principios que planteo

de las AMC. Al elevar un pie sobre la altura del otro con el banco, el cuerpo sufre una
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inclinacion hacia el lado contrario (fig. 2.2), la cual evita el descanso natural y equilibrado
del torso, demandando una compensacion de peso por los misculos de la espalda.

Sin mencionar que la columna vertebral no
se mantiene totalmente alineada verticalmen- Figura 2.2

te.

La posicidn asimétrica de las piernas altera la
alineacién natural
de la columna vertebral

Fue a relativamente temprana edad cuando sus-
titui el uso de banco por protesis, cursaba yo atn el
Centro de Iniciacion Musical cuando mi maestro de
ese momento, Marco Ivan Lopez Miranda ya usaba
una especie de soporte el cual en ese momento me
parecia de un precio inaccesible. Un dia mi maestro
me notific6 de un modelo de soporte nuevo llama-
do ergoplay, me di6 a conocer los beneficios de usar

protesis en lugar de banco de pie y ademés que este

era més accesible en cuanto a precio que otros en el
mercado. Adquiri mi soporte ergoplay y me di cuen-
ta que un dolor en la corva de mi pierna izquierda
que surgia cada vez que pasaba més de media hora estudiando habia desaparecido (proba-
blemente por la flexion de la rodilla que se tiene que hacer al posar el pie sobre el banco).
Yo lo ignoraba por mi corta edad, asi como también ignoraba la tensiéon en mi espalda
que no habia podido notar debido a que mi técnica atn se encontraba en formacién. Sin
embargo por estas razones, desde mi experiencia, asi como la de otros guitarristas de mi
circulo, pensamos que el uso de una proétesis propicia una alineaciéon natural del cuerpo,
descubrimiento cuyo origen fue intuitivo para mi pero que con la préctica de las AMC

pude entender y corroborar.

Por otro lado, debido a la misma asimetria provocada por el banquillo recuerdo que
era frecuente que a mi y a otros companeros se nos dificultara mantener la guitarra sin

sostenerla con los brazos sobre la pierna izquierda mientras esta estaba posando sobre el
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banquillo. Se hablaba de que lo ideal era que se pudiera sostener sin intervenciéon de los
brazos, sin embargo por razones que aun desconozco y que nunca averigiié habia veces
en las que la guitarra posaba por si misma sobre mi pierna y otras en las que no. Cabe
mencionar que en las ocasiones en las que recuerdo que la guitarra no resbalaba en aquella
posicidon sentia que de cualquier forma apenas se sostenfa sobre mi pierna, y que bajo
cualquier minima perturbacién podia caer, lo cual hoy en dia me dice que nunca fue una
posicion estable para mi. Aguado et al. (1843) menciona estas libertades refiriendo al uso
del tripode:

2. El que toca puede hacer uso completo de sus facultades fisicas con ambas

manos, para que la guitarra detoda la cantidad de sonido que tenga, resul-

tando de aqui en todos casos un aumento considerable en la cantidad de sus

voces respecto de las que produce colocada de otra manera. Ahora nada se

opone aque el aficionado se valga francamente de los recursos que la naturaleza

del instrumento ofrece, guiado por su gusto einteligencia. 3.” La postura del

guitarrista es natural y airosa, y para las senoras muy conveniente y elegante.

Tal vez no hay instrumento en que mas se luzca el personal de una senora. Es

tambien conveniente, porque hay sugetos (sic) que no se dedican aeste instru-

mento, temerosos de danarse del pecho, y con la maquina se desvanece este

temor. 4. A los ojos del espectador se puede hacer que parezcan faciles las

mayores dificultades (2 ) . 5.* E 1 que haya aprendido la guitarra tocando en

la tripode, si alguna vez la toca sin ella, advierte la ventaja de colocar bien

sus manos, segun han aprendido en la maquina. Es incierto que habiendose

habituado atocarla en la tripode no se acierte atocarla en otra postura: la

verdad es que en este caso se echan de menos las ventajas que se obtienen con

el uso de la maquina (pp.20-21).

En segundo lugar esta la relacion que hay con el instrumento, ya que si bien esto no
tiene exactamente que ver con las 3 armonias externas, debido a que no refiere al cuerpo,
si que es una condicién previa para poder llevarlas a cabo, pues las 3 armonias externas
aluden al cuerpo, y en cuanto interactuamos en colaboracién con un objeto ajeno al cuer-

po, hay mucho que investigar. Es importante mencionar que este tipo de consideraciones
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De lo contrario, en reposo el cuerpo tendera a
ladearse

la posicién recta de la espalda es sustentada por un esfuerzo muscular extra

(a) columna recta por resistencia muscular (b) columna relajada pero ladeada

Figura 2.3

también se toman en cuenta a la hora de practicar con armas en las AMC pues se tiene
que incorporar un objeto ajeno a la biomecanica natural del cuerpo. De manera curiosa,
historicamente el estilo Xinyiba de Shaolin no surge de la mano vacia y posteriormente
incorpora las armas, sino todo lo contrario. Segtn los datos histéricos Ji Longfeng, el habil
artista marcial a quien se le atribuyen los inicios del estilo, se dice que era famoso por
sus habilidades con la lanza. Sin embargo, durante los tiempos del movimiento "Fan Qing
Fu Ming"(destruir a los Qing, restaurar a los Ming) no se le permitia a la poblacion civil
portar armas, y fue cuando Ji Longfeng comenzo6 a adaptar sus habilidades con la lanza a

la mano vacia.(Society, s.f.)

Cuando en las AMC utilizamos armas, un aspecto que se tiene que considerar es man-
tener una relacién comoda con esta. Es decir, adoptar una postura sélida y comoda que me
permita de ahi llevar a cabo todos los movimientos ofensivos y defensivos contemplados
para ésta. Para cumplir con esta condiciéon uno tiene que adaptar las posturas clasicas de

mano vacia al arma, pues hay que considerar que el peso extra sobre las manos hace que
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cambie la forma en que se consolida y alinea el peso corporal. “El arma es una extension
de ti” es una frase que he escuchado en peliculas y me viene a la mente constantemente
al llevar mi practica con armas, pues a raiz de que comencé mi entrenamiento con la es-
pada Yang con mi maestro de Taichi Ricardo Buenaventura, ha cobrado mucho sentido,
sin mencionar el antecedente citado anteriormente por (Acevedo et al., 2010) de que no
es la primera vez que el uso de la espada se relaciona con actividades de tipo académico
como la caligrafia debido a varios aspectos(p.42) . de esta forma me di cuenta que literal-
mente cuando vamos a llevar a cabo una actividad con un objeto que implica ser cargado
por uno, éste modifica automaticamente la forma en la que se establece el centro de grave-

dad y por ende delimita los movimientos que vamos a hacer o bien, como los vamos a hacer.

Un claro ejemplo de esto es una cléasica postura en los brazos al usar la espada en el
Taichi. Es comiin ver que cuando un practicante de Taichi extiende la espada lateralmente,
el brazo que esta libre se extiende por igual en sentido contrario. Esto, mas all4 de ser un
ademan estético y vistoso tiene como fundamento el mantener un balance en el cuerpo,
pues cuando la espada se extiende, implica una carga de peso mucho mayor en esa misma
direccion, la cual tiene que ser balanceada parcialmente por el otro brazo para evitar la
propension a perder el equilibrio o bien, evitar un desgaste muscular més réapido al tener

que compensar ese peso que se sobre extiende lejos del cuerpo. (ver fig. 2.4)

Hablando en términos de equilibrio encontré el concebir la guitarra como un arma, el
cual tiene que poder ser manipulado con comodidad en todo momento dentro de los movi-
mientos que se le contemplan. Esto me ayudoé a descubrir y corregir ciertos vicios durante
mi interpretacion, pues estaba ignorando que el trabajo de interpretacion es finamente di-
namico, lo cual puede estar modificando constantemente la estructura que mantengo con
el instrumento y resultar en sutiles tensiones que limitan mi libertad con el instrumento a

lo largo de una pieza.

La relacion que a través de mi practica he encontrado que es fundamental para un

mejor desempeno es no tener que cargar con el instrumento, dicho de esta forma parece
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(a) tendencia de peso hacia la espada, pos-(b) brazo contrario extendido que hace con-
tura mas cansada de sustentar y con mayortrapeso, mayor estabilidad.
inestabilidad.

Figura 2.4

algo obvio. Sin embargo, a través de un minucioso trabajo introspectivo me percaté de
que en principio la guitarra se mantenia sobre mis piernas plenamente sin la necesidad
de sostenerla o si quiera recargarla sobre alguno de mis brazos. No obstante, a lo largo
de la ejecucion de ciertas obras en las que se demandaban ciertos cambios de posiciéon en
la mano izquierda y/o ajustes en el brazo derecho para cambiar el color o el ataque, el
peso del instrumento que en un momento inicial sustentaba la guitarra sobre mis piernas
se veia modificado, forzandome a compensar el equilibrio haciendo presiéon con alguno de
mis brazos sobre el instrumento de manera inconsciente y generando un cansancio extra
hasta ese momento inexplicable. Debo mencionar que fue realmente dificil percatarme de
este problema pues no entendia de dénde se originaba este cansancio en ciertos pasajes o
bien, qué era lo que los hacia tan pesados si supuestamente toda mi técnica estaba bien y

cada que soltaba el instrumento este volvia a su centro de reposo.

Dicho de manera resumida, me percaté que era importante mantener una estructura
corporal comoda con el instrumento tanto cuando no estoy tocando como bajo cualquier
circunstancia durante la ejecucion de una obra, por lo cual tuve que modificar ligeramente
la manera en que sostenia la guitarra con la protesis sobre mis piernas y también cuidar
de no repercutir demasiado en la guitarra a la hora de las modificaciones que demandaran

las obras. Respecto a eso (Larrauri, 2022) menciona que segin Alfredo Sanchez "la técnica
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es el me dio a través del cual podemos obtener la libertad".!

En tercer, lugar hago referencia nuevamente a los 10 principios de Yang Cheng Fu,
los cuales me fueron ensenados como fundamento de mi practica de Taichi en la escuela

Songshan en donde me inicie en el estilo. Retomando los primeros 3 que dictan lo siguiente:

1. coronilla? hacia el cielo
2. espalda recta pecho hundido

3. cadera relajada

El primero de estos principios “coronilla hacia el cielo” es un principio general para la
técnica en casi cualquier disciplina. Dentro de la concepcién de la medicina tradicional
china, se dice que se debe elevar el punto bathui que en resumidas palabras para occidente
es la coronilla y este debe encontrarse alineado con el punto huiyin que se encuentra en
el piso pélvico, creando una linea recta en la columna vertebral. Una columna erguida
propicia la buena respiracién y como consecuencia una mejor concentracion. Ademas de
evitar problemas lumbares a largo plazo. En el caso de la guitarra asi como casi cualquier
disciplina se hace énfasis en una columna bien recta, sin embargo el énfasis en extender
desde el baihui extiende la columna vertebral de una forma muy particular que ayuda a
relajar méas los hombros. Por otro lado también evita el subir la barbilla que es un vicio

frecuente al extender la columna y que causa una ligera tension en la parte alta del cuello.

El segundo “espalda recta, pecho hundido” de igual manera y como el mismo principio
lo dice se relaciona con la espalda. Ademés de enfatizar en el pecho hundido, esto esta
directamente relacionado a la relajaciéon de los hombros que previamente mencioné, pues

es muy notorio que si sacamos o abrimos el pecho, los hombros tienden a ir hacia atras

Lentrevista realizada por mi el dia 8 de enero del 2023 en la CDMX al profesor Carlos Felipe Martinez
Larrauri
2parte mas alta de la cabeza
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y ser cargados de manera muscular. Lo cual, ademas de ser cansado, al tocar va a evitar
que el peso de estos se conecte con el centro de gravedad en la cadera, que recae en los
isquiones y que posteriormente analizaré como lo podemos aprovechar. En el caso de la
guitarra ademas de ser importante tener la espalda recta, el pecho hundido propiciara la

relajacion de los hombros que es muy comin en guitarristas véase fig. 3.7.

Finalmente, el tercer principio “cadera relajada” que cito esta también relacionado con
la columna vertebral y es una caracteristica muy sutil que propicia la relajaciéon en la es-
palda baja. Cuando en artes marciales nos referimos a relajar la cadera lo que tenemos que
hacer es dejar caer el coxis simulando que estamos sentados sobre un banco. Generalmente
cuando nos sentamos, el coxis tiende a actuar de esta forma de manera natural. Sin embar-
go, cuando se trata de tocar la guitarra, a veces por tensiéon o para hacer un ademén que
nos acerque un poco més a la partitura, para voltear a ver al director de orquesta o bien
miembros del ensamble tendemos a extender la espalda baja exagerando la curva lumbar
de la parte baja de la columna lanzando el coxis hacia atras, lo cual provoca tension en la

espalda baja.

En entrevista con uno de mis maestros en la carrera, el profesor Carlos Martinez La-
rrauri menciona: "he notado una evoluciéon muy clara en cuanto a relajacion, creo que la
relajacion es una habilidad que no se puede obtener si no hay una comprension, si hay
comprension hay relajacion y creo que es lo que has obtenido" (Larrauri, 2022). Siguiendo
esa linea de pensamiento, en esta primera parte planteo cémo inicié esta investigacion en
donde busco una mayor comprension para obtener aquella libertad mencionada por medio

de la relajacion.

2.2. Relajaciéon y posturas clung

Dentro de mi aprendizaje de artes marciales chinas, la forma en la que he ido organi-
zando mi conocimiento ha sido bastante compleja debido al largo camino de transmision

de conocimiento tanto temporal como geogréfico que ha pasado hasta llegar a mi. A me-
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dida de que me fui informando méas a cerca del tema, asi como relacionando con el medio,
me percaté de que tratar de aprender una disciplina con un origen tan antiguo, asi como
proveniente de una cultura tan lejana y ajena a la mexicana, podia representar un gran
reto. Dicho de esa forma, los primeros detalles técnicos que se me ensenaron antes que las
6 armonias fueron los 10 principios de Yang Cheng Fu, ya que podria decir que dentro
de la ensenanza del Tai Chi son mas populares y més transmitidos a nivel mundial que
los principios marciales més tradicionales tales como las 6 armonias. Sin embargo, estos
10 principios apelan a ciertos detalles técnicos generales de una manera introductoria y
digerible para todo el piblico que quiera aprender estas artes de una manera recreativa, o

bien, como una compilacién resumida de principios mas complejos.

Menciono todo lo anterior para resaltar la importancia de la relajacion dentro del com-
pendio técnico basico en los estilos de Kung fu que yo practico. Como ya se puede notar,
todo lo que hasta el momento he planteado esté relacionado con tener la mayor comodidad
y economia de energia posible. Si bien los 10 principios de Yang Cheng Fu podrian parecer
un asunto aparte de las 6 armonias, en una capa de comprensiéon corporal més profunda,
se rigen bajo la misma premisa de brindar el asentamiento del cuerpo més ergonémico
posible. De hecho, ambos grupos de preceptos son aplicables en la practica sin encontrar

contradicciones entre ellos.

A la par de esto el profesor de guitarra Carlos Larrauri (Larrauri, 2022) menciona tam-
bién la relevancia que juega para €l la relajacion y la economia de movimiento en términos

de técnica en la guitarra clasica:



2.2. RELAJACION Y POSTURAS CLUNG 20

Alfredo Sanchez arroja una descripcién de lo que él entiende por técnica,
él describe que la técnica es el medio a través del cual podemos conseguir
la Libertad y esa es la descripciéon de técnica que a mi mas me ha gustado,
porque no busca ser una definicién practica en cuanto a movimientos, o que
si la técnica es una suerte de ejecuciones en cuanto a escalas, arpegios o asi,
sino que habla de un aspecto mucho mas profundo que es la libertad, para mi
la libertad corporal finalmente se traduciria en conciencia corporal, relajaciéon

y economia de movimiento.

Cuando seguimos estos principios de relajaciéon como base para estructurar el cuerpo
encontramos algo a lo que el maestro Sam (maestro de mi maestro de Taichi Ricardo Bue-
naventura) denomina posturas clung. Las posturas clung son posiciones estructuralmente
muy fuertes de forma natural, que no requieren de un sustento muscular o en su defecto
lo requieren minimamente, con el objetivo de sustentar la postura, pero no de entrar en
juego con una fuerza entrante externa. Son posturas que encontramos al relajar el cuerpo
y dejando que las articulaciones y miembros del cuerpo roten y reposen de forma natural
hacia donde sea que la gravedad las lleve. Este concepto me fue transmitido en clase de
Taichi con mi maestro Ricardo Buenaventura a mediados del 2021 y es uno de los concep-

tos que mas han cambiado mi percepcion en cualquier actividad que involucre mi cuerpo.

Chance (Chance, 2016) en su libro sobre la técnica Alexander menciona un dato que
se asemeja fuertemente a lo que aqui menciono con posturas clung, pues él senala que
en el cuerpo contamos con fibras musculares fatigables (blancas) e infatigables (rojas),
las primeras él las denomina como las de hacer y las segundas las de estar, pues las de
hacer son las que de usarse un largo periodo de tiempo acaban por liberar sustancias que
provocan dolor, mientras que la forma de trabajar de las fibras de estar les permiten estar
practicamente contraidas de por vida sin provocar dolor. En ese sentido menciona que el
problema de cansarnos en posturas tan sencillas como simplemente estar erguido proviene

de un mal empleo de estas fibras, en cuya situacion estamos utilizando las fibras fatigables
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para sostener una postura que le corresponde sostener a las fibras infatigables, provocando

dolor, cansancio y problemas de salud a la larga (pp.45-46).

De esta forma podriamos quizas decir que las posturas clung son posturas que son
sustentadas por el acomodo 6seo natural del cuerpo y las fibras musculares infatigables.
Dicho lo anterior en mi experiencia yo dirfa que el ejemplo por excelencia de una postura
clung es la postura de Zhangzhuan (véase fig.3.8) y que uno de sus principales objetivos
es aprender precisamente a reconocer entre fibras fatigables y no fatigables, asi sentir las

estructuras mas comodas anatémicamente hablando.

Como un ejemplo de esto tenemos también el movimiento del estilo shaolin llamado “el
mono limpia su cara” el cual simula a un mono frotando su rostro y parte de la cabeza con
ambos brazos. Este simple movimiento se usa para defender ataques dirigidos a la cabeza.
Dentro de su simpleza, hay cierto conocimiento que sustenta su efectividad. Si elevamos los
brazos a 90 grados flexionando antebrazos para que cubran la zona del rostro tendremos la
posicion lista (fig.2.5). Su efectividad viene de relajar todos los musculos de los brazos lo
mas posible, y de esta forma notaremos como al no tener tension sin perder la postura, las
palmas de las manos rotan hacia la cara naturalmente y los hombros se hundiran hacia el
pecho tal como antes mencionaba, ahorrando energia y ademés consolidando una postura
sustentada por la estructura 6sea. Si uno recibe algunos empujones en direccion a la cara
manteniendo esta postura podra notar como la posiciéon se mantiene sélida sin tener que
llevar un empujoén en sentido contrario que involucre nuestros musculos para contrarrestar
la fuerza entrante. Si esta postura no cumple con las condiciones de relajacion y estruc-
turacion mencionadas, los brazos colapsaran la estructura al recibir relativamente poca

fuerza externa, ya que dependera del tono muscular de la persona que lo lleve a cabo.

Cuando aprendi esta manera de estructurar el cuerpo con base en la relajacion, y mas
aun, que podia ser utilizada a voluntad para lidiar con fuerzas ajenas a mi mismo, me per-
caté que podia hacer més efectiva cualquier tarea que implicara mi cuerpo, dentro o fuera

de las artes marciales. Teniendo como actividad primordial la guitarra clasica, comencé a
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(a) vista lateral (b) vista frontal

Figura 2.5

buscar como aplicarlo a la hora de tocar.

La primer tarea fue buscar la méxima relajacion en contacto con el instrumento, esto
incluso previo a tocar. El simple hecho de posar el instrumento sobre mis piernas y colocar
mis manos sobre las cuerdas me hizo caer en cuenta de movimientos poco eficientes que
hacian mi técnica pesada y cansada. Asi mismo comencé a modificar ligeramente algunas
cuestiones convencionalizadas de la técnica de la guitarra clasica asi como también reafir-

mar otras.

En gran parte de mi carrera musical siempre tuve una perspectiva sumamente ortodoxa
con lo que se me enseniaba, ya fuera en seguir reglas tradicionales de armonia al pie de la
letra o bien, en este caso, lo que se me ensenaba como técnica fundamental en la guitarra
clasica. Sin embargo, cuando comencé a tomar clases con Carlos Larrauri mi perspectiva
cambid, pues en funciéon de alcanzar objetivos musicales més grandes debatiamos cons-

tantemente sobre como ejecutar ciertos pasajes musicales. En entrevista Larrauri (2022)
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afirma:

Yo considero que en cuanto a la técnica de la guitarra no existe un canon y
no sé si deberia existir pues algo que he aprendido yo y cada vez lo reafirmo,
es que la técnica que a mi me funciona no necesariamente le funciona a
otro guitarrista por cuestiones también fisioloégicas. ya sea flexibilidad o
dimensiones de la mano. Entonces, considero que la técnica si bien parte
de un principio general del movimiento, como estudiar escalas o arpegios
con ciertas combinaciones de digitacién, el movimiento también debe de irse
acomodando a la naturaleza corporal de cada guitarrista, si bien la base

puede ser la misma la depuraciéon serd ya una exploracién personal.

A lo largo de este proceso de buisqueda no solo cambié cosas, también se reafirmaron
detalles técnicos de los cuales ya era consciente pero no habia interiorizado profundamente
de mi técnica como guitarrista. Pues en un principio por mi cabeza sélo pasaba la idea de
que la relajaciéon siempre era buena, aunque no sabia exactamente en qué momento me
estaba ayudando ni como. Algunos de estos principios técnicos de la guitarra a los que
refiero son el mantener una espalda recta, el relajar hombros, el mantener las munecas
extendidas en la medida de lo posible en ambas manos al momento de tocar o mantener

una distancia de la mano derecha en las cuerdas ni muy cerca, ni muy lejana

Atn sin entrar en demasiado detalle me di cuenta que la regla general para optimizar
mis habilidades técnicas en mi manera de tocar la guitarra era estar en todo momento de
manera comoda. Si habia un solo pasaje que me costara trabajo me daba a la tarea de
revisar qué me estaba causando la fatiga asi como hacer lo necesario para modificarlo (sin
sacrificar la musicalidad o idea interpretativa). Esto me llevé a cambiar digitaciones que

se ajustaban a mis nuevos principios técnicos.

Como resultado de esta nueva forma de concebir el movimiento me percaté de muchos

movimientos y posturas innecesarias que me restaban energia o provocaban un esfuerzo
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muy grande que no era necesario. Citando un ejemplo concreto, al tocar la passacaglia
de las tres piezas espanolas de Joaquin Rodrigo, al practicar la parte final de la fuga me
salia bien, al igual que si tocaba toda la obra antes de ese punto, pero por algiin motivo
al tratar de tocar la obra completa me resultaba muy fatigante y terminaba ensuciando
dicha parte. Al trabajar la comodidad y dejar reposar mis manos en una posiciéon que
se sustentara por si sola, no s6lo me vi obligado a cambiar digitaciones que en principio
parecian buenas, sino que eliminé un montén de tensiones del cuerpo innecesarias que al
llegar a la parte de la fuga ya habian consumido mi energia con los musculos constrenidos

durante largos 4 minutos.

Es importante mencionar que hubo también ligeras variaciones en momentos muy es-
pecificos en los cuales tuve que romper las instrucciones técnicas que se me dieron en mi
formacion. No obstante, estas modificaciones funcionaron en pro de una mayor comodidad,
sin embargo, después de algin tiempo de reflexion, me quedd claro que no es que la téc-
nica estandar utilizada para la guitarra esté necesariamente mal sino que como menciona
Larrauri (2022) la fisionomia de cada persona es distinta, por lo cual uno tiene que ser

critico a la hora de tomar decisiones técnicas sobre una obra.

Desde un punto de vista distinto Puglisi (2019) menciona dos aspectos fundamentales
que retomo para el desarrollo del presente trabajo. El primero es su afirmacion de que
la cultura es encarnada, pues este funciona como base y medio de transporte de ciertas
costumbres, pues es por medio de él que nos relacionamos con el mundo(pp.23-25). De
esta forma, se pueden ver reflejadas una serie de practicas instituidas en mi debido al
largo periodo de tiempo en contacto con la Facultad de musica. Por otro lado, en cuanto
a mi replanteamiento sobre la técnica de la guitarra que me fue ensenada, retomo lo que
menciona sobre que éste tipo de reflexiones son una actividad corpoérea, la cual no se basa

sobre la experiencia previa, sino que es una experiencia en si misma (p.28).

Volviendo al tema de las posturas clung aclaro que éstas no son posturas especificas

que se tengan que llevar a cabo de forma concreta al tocar o al hacer AMC. Desde mi
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entendimiento a través de la practica de AMC y mi estudio de la guitarra, puedo decir
que estas son més bien puntos muy especificos del acomodo del cuerpo que tienen lugar
cuando relajamos los miembros del cuerpo. Es decir, cualquier posiciéon que adoptemos
para llevar a cabo una tarea se puede ajustar hacia una postura clung. Esto si se tiene la
suficiente sensibilidad corporal para detectar las partes del cuerpo que estan llevando un
sustento muscular anadido y de esta forma soltar la tensién para cumplir la misma tarea,

pero con una estructura corporal relajada.

Con respecto a lo anterior puedo citar un ejemplo que me ocurrié de forma especifica
en la obra de Ocean Child de Hebert Vazquez. Entre el compéas 60 y 62 se tiene que llevar
a cabo una arpegio en la zona de sobre agudos lo cual nos obliga a soltar el dedo pulgar
del brazo de la guitarra, por si fuera poco, la caja de la guitarra no nos permite mantener
el tipico agarre supino (fig. 2.6 ) que activa los tendones flexores del brazo, obligdndonos
a cambiar la configuraciéon de la postura de la mano para llevar a cabo presion hacia los
trastes por medio de una estructura hecha con los tendones extensores (véase fig. 3.17.
En mi estancia en la escuela era comun escuchar que los pasajes de obras que llevaban
posturas en los sobreagudos de la guitarra son cansados. Sin embargo, si uno es consciente
de este cambio de estructura en la mano puede llegar a una postura clung en la guitarra.
Para llevar a cabo una postura comoda en el pasaje antes mencionado, o cualquier otro
que se desarrolle en esta area de la guitarra habra que ajustar la relaciéon con el instru-
mento a una distancia méas estrecha, de forma que la curvatura que lleva al brazo a partir
del hombro hasta la punta de los dedos en contacto con el diapason, sea distribuida de la
manera més redondeada posible. De lo contrario, si esa curva queda en la responsabilidad
de mayormente una articulacién como la muneca o una falange, la presiéon que podriamos
aprovechar desde el hombro se vera interrumpida por una estructura desconectada (véase

fig. 3.11 y 3.10.

Con el ejemplo anterior, me refiero a un largo proceso de auto-conocimiento corporal
por el cual sigo pasando en mis clases de Taichi con mi maestro Ricardo, reflexionan-

do sobre si realmente esta relajada cada articulacién y musculo en mis posturas. Cabe
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(a) agarre supino (b) agarre pronado (c) agarre neutro

Figura 2.6

mencionar que para el momento que yo comencé a aprender estos fundamentos ya me
encontraba en el proceso de realizacion del presente trabajo, por lo cual desde que empecé
a trabajarlos en mi practica marcial los fui transportando a la guitarra clasica. De ahi que
la metodologia de la autoetnografia haya sido no sélo a través de la rememoracioén de mis
procesos sino también durante la escritura de este trabajo, pues esta autoreflexion durante
la escritura también arrojo luz sobre mi practica. Calva (2019, p.18) menciona que “El
investigador usa principios de autobiografia y de etnografia para escribir autoetnografia.

Por ello, como metodo, la autoetnografia es ambas: proceso y producto”.

Dicho de otra forma, las posturas clung realmente no resultan como un tema extra el
cual abordar, sino méas bien un enfoque. Todos los detalles que mencioné anteriormente
y que pueda mencionar en adelante funcionan fundamentalmente gracias a este mismo
principio de relajacion. Las 3 armonias externas se relacionan con las posturas clung pues
ambas ideas apelan al control del centro de gravedad. Es decir, a medida de que expan-
damos nuestro centro de gravedad con base en las 3 armonias externas, encontraremos
siempre una postura clung, si no usamos las 3 armonias externas, no encontraremos una

postura clung.
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En el contexto de la guitarra tenemos la ventaja de no sufrir demasiado por la so-
bre extension del centro de gravedad, pues permanecemos sentados, por lo cual tenemos
la ventaja de encontrar estas posturas en cualquier momento durante el contacto con el
instrumento. Los principios de alineaciéon corporal que menciono en el subcapitulo pasado
deben de ser establecidos bajo esta nueva idea, dejando los hombros, codos y munecas caer

y rotar de manera natural al cumplir su funcién sobre el diapason y las cuerdas.

Dicho lo anterior, puntualizo en que tal cual sucede en el tui shou®(empuje de manos)
sucede igual en la guitarra. Es decir, el primer paso antes de buscar desbalancear a alguien
en la competencia de tui shou es tener una estructura coémoda en la cual nuestras propias
posturas no nos comprometan a nosotros mismos. De este modo si el oponente nos mueve,
se debe buscar ajustar las articulaciones, y asi encontrar nuevamente una estructura co-
moda sin necesariamente oponerse de forma directa a la fuerza aplicada por el oponente.
Dicho en otras palabras, lo ideal es siempre encontrar las posturas clung en las distintas

situaciones que se den durante la dinamica del enfrentamiento.

Cuando hablo de mi experiencia en la guitarra, a lo largo de més de 9 anos en contacto
con el instrumento he podido tocar el repertorio suficiente para darme cuenta que depen-
diendo de la obra se tiene que adoptar cierto enfoque técnico. Poniendo un ejemplo mas
claro me puedo referir a obras tan contrastantes como la gran overtura de Mauro Giuliani
y la sonata de Ginastera, donde el aspecto del sonido se aborda desde una estética muy
distinta y como consecuencia la forma en la que usamos el instrumento cambia. Por tanto,
en cuanto a posturas clung en la guitarra puedo decir que cada caso de cada obra o incluso
cada compés puede ser distinto, y que también hay una ligera variabilidad que apela a
las caracteristicas fisiologicas de cada persona, siendo asi responsabilidad de cada quien

encontrarlas dependiendo de sus propias manos y de la obra que se esté abordando.

3Significa empuje de manos (Zhongwen, 1999, p.232) este es usado en el Tai Chi Quan para transmitir
el significado de sus aplicaciones. Estudiar empuje de manos es aprender a sentir la energfa (jue jin)
(Chengfu, 2005, p.103). Lo cual consiste fundamentalmente en una préctica en el permanente contacto de
los brazos, principalmente donde se busca desbalancear al oponente y no ser desbalanceado a partir de
los principios del Tai Chi Quan. El objetivo pedagogico principal es aprender a reconocer las situaciones
comprometedoras fisicamente a través del sentido del tacto. En general muchos estilos de Kung fu cuentan
con practicas similares para mejorar la sensibilidad de los practicantes.
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2.3. Uso de la fuerza interna; Jin

En el ambito de las artes marciales chinas tenemos el concepto de Jin, el cual refiere a
la aplicacion de fuerza interna (fuerza estructural). Y con fuerza interna se refiere a cierto
tipo de fuerza que ejercen los artistas marciales la cual es econémica en consumo de ener-
gia pero muy fuerte a su vez, haciéndola mucho mas viable que la fuerza bruta muscular.
La aplicacion de Jin, como puede notarse, esta estrechamente ligada a la técnica (y no a

algtn tipo de fuerza metafisica como al dia de hoy algunas personas pueden llegar a pensar).

El uso de Jin implica una técnica que consiste en la correcta alineaciéon del cuerpo,
esta es generalmente regida por las 6 armonias, pues el uso de estas propicia el mayor
aprovechamiento del peso corporal, ya sea para consolidar estabilidad en el cuerpo o bien
para traducir ese peso en una fuerza aplicable. Un ejemplo de esto puede observarse en las
demostraciones marciales en las que los practicantes realizan proezas tan impresionantes
que se pensaria que son falsas, tales como romper tabiques o piedras de rio con golpes y
patadas, o mas atn el famoso golpe de una pulgada de Bruce Lee, en el cual sin espacio
para tomar impulso era capaz de romper tablas de madera. Este ultimo describe muy bien
lo que en estas lineas trato de explicar, pues precisamente es un movimiento econémico
y poderoso, el cual no se podria explicar sin fuerza muscular. Cabe mencionar que una
persona con grandes musculos si podria llevar hazanas similares gracias a su fuerza, pero

implicarfa un desgaste energético muy grande también.

Es probable que de una manera intuitiva desde su amplia experiencia y relacién con
la guitarra Tennant (2005) ya hiciera una relacién sobre el “secreto” de la técnica como
fundamento de grandes hazanas, pues en su libro Pumping Nylon menciona en su capitulo
sobre ligados ascendentes que hay que trabajar en la velocidad sin fuerza y sin tension
y que si media pulgada pudiera parecer poco espacio para realizar el ligado habia que
rocordar el golpe de una pulgada de Bruce Lee con el cual con tan solo una pulgada de

distancia era capaz de golpear y arrojar varios metros lejos a una persona (p.13).
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De esta forma surge el siguiente esquema: La relajacion da lugar a las posturas clung
y las posturas clung dan paso a la aplicacion de Jin. Dicho en términos cientificos lo que
obtenemos al utilizar estos conceptos es momento*. Es decir, al relajar el cuerpo y aplicar

* Y

estos principios conectamos los miembros del cuerpo de una forma efectiva para aplicar una
fuerza con mayor masa. Esto la hace mucho mas eficaz cuando se tratga de aplicar alguna
fuerza. Como ejemplo podemos decir que no es lo mismo tirar un golpe con tnicamente
el peso del puno impulsado por los musculos del brazo, a diferencia de tirar un golpe que

lleva el peso de todo el cuerpo y que va ademas impulsado por la fuerza de las piernas.

Para mi fortuna la extensa historia de la cultura china atn preserva métodos para
aprender a reconocer este tipo de mecanismos en el cuerpo. Estos métodos se pueden
encontrar en ejercicios aislados y series que hoy conocemos como Qigong. Algunos de los
ejercicios donde yo aprendi al menos a reconocer la sensacion corporal de Jin provienen del
linaje Wuwulun de shaolin Xinyiba, asi como de la serie de Qigong llamada BaduanJin de
la familia Yang® la cual aprendi con mi maestro de Taichi Ricardo Buenaventura en el afio
2020. Estos ejercicios ensenan meticulosamente como estructurar y conectar pies con ma-
nos, codos con rodillas y hombros con caderas (las 3 armonias externas) para poder tener
més momento y poder aprovecharlo en un cotnexto marcial. Gracias a estas ensenanzas,
me percaté de lo poderoso que podia ser aplicar las armonias externas de este modo, asi
que de inmediato me di a la tarea de investigar como lo podia hacer en mi instrumento,
ya que si ya es dificil de imaginar como se puede llevar esto a la practica marcial, es atin

més en una actividad aparentemente ajena.

El uso de estas armonias externas va a estar delimitado por el estilo que se practique.
Es decir, cada estilo aborda estos principios de manera distinta, algunos en el aprovecha-
miento de estas en una orientacion vertical u horizontal, también hay la posibilidad de

crear estructuras o emitir fuerza en alguna direccién a partir del movimiento espacial o

4Halliday et al. (2010) sefiala la formula 5 = m# lo cual indica que momento es igual a masa por
velocidad, por lo cual si aumenta la masa o la velocidad, naturalmente aumenta el momento (p.210).

5No me refiero a la serie de Qigong llamada Baduanjin originaria del templo shaolin, sino a otra serie
de Qigong que lleva el mismo nombre pero que proveniente de la familia Yang (creadora del estilo Yang
de Taichi).



2.3. USO DE LA FUERZA INTERNA; JIN 30

relativo de las articulaciones. De esta forma, mi busqueda fue sobre como podia usar estos
principios para aplicar la fuerza especifica requerida en mi instrumento. Ya que si bien
en el campo de las AMC se encuentra bastante explorado, no ocurre lo mismo en la linea
de investigacion presente, por lo cual no he conseguido alguna referencia bibliografica u
oral que aplique estos principios en la guitarra. En consecuencia me tocaba descifrar como
podia usar mis posturas comodas y relajadas para crear una fuerza contundente y eficiente
en la guitarra. Ya fuera para pisar los trastes del méstil o ejecutar un rasgueo, mi objetivo
era conseguir los requerimientos técnicos que contempla un egresado de la Facultad de una
forma que no fuera cansada, sino por el contrario, que el tocar pudiera llevarse a cabo de

una forma natural con un gasto de energia minimo.

Después de algtun tiempo de dejar madurar esta idea me percaté de que no podia seguir
manteniendo la misma linea de pensamiento para el cuerpo de forma simétrica en el ins-
trumento ya que naturalmente el tocar la guitarra conlleva una independencia y trabajo
distinto en cada mano, por lo que si bien los principios estructurales son los mismos, la
forma en la que recurro a ellos es distinta en cada mano, pues la forma en que se emplea
la aplicacion de fuerza y peso no es igual. Por ello tuve que hacer un trabajo de auto
investigacion diferente para cada mano, en la cual aplicaba los mismos principios pero de

acuerdo a la forma de relacionarse cada mano con el instrumento.

En este proceso me di cuenta de dos aspectos muy importantes respecto a la técnica de
la guitarra clasica que yo habia aprendido, y es de hecho esta la razon de la estructuracion
de los presentes capitulos. El primero es la importancia de la relajacion como condiciéon
previa para tocar. Dicho aspecto es tan importante que ya se lleva a cabo instruccion en
métodos que apelan a esto como la técnica Alexander o el método Feldenkrais. Sin embar-
go, durante la creacion del presente texto no pude localizar bibliografia que compartiera el
enfoque que aqui se propone, pues si bien en los métodos antes mencionados en un prin-
cipio se motivan por las mismas razones, las AMC tienen un un objetivo muy conciso que
es el como usar esta relajacion para aplicar fuerza y aprender a lidiar con ella también. En

ese aspecto se vuelve una herramienta sumamente practica pues el objetivo es muy claro
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y es llevado a su maxima expresion, emitir un golpe o bien recibirlo. Para ser més puntual

en mi enfoque a diferencia de otros cito:

...Feldenkrais no pretende curar si no reeducar y educar. Los problemas corpo-
rales (dolencias articulares, traumatismos, dolor cervical o lumbar o en cual-
quier otra zona, malestar en la espalda, limitaciones del movimiento, artrosis,
dolencias neurologicas, patrones corporales de ansiedad, etc, etc) que inducen
a las personas a buscar remedio en estas tecnicas no necesitan obligatoria-
mente de una terapia para solucionar o mejorar los sintomas (Bedmar, 2001,

p.299).

Con esta referencia podemos notar que claramente las intenciones que motivan al Fen-
delkreis son distintas, pues si bien en principio la premisa es la correcta movilizacion del
cuerpo, su énfasis va mas dirigido a la salud que al aplicar fuerzas (aunque hasta cierto
punto ambos objetivos estén relacionados). Mas aun, Bedmar (2001) precisa la impor-
tancia de este tipo de trabajo en musicos o bien personas cuya actividad principalmente
se desarrolla con el cuerpo, pues las posturas sostenidas por largos periodos de tiempo
suelen causar dolencias (p.301). Por otro lado, sobre el método Alexander Chance (2016)
menciona “...los descubrimientos de Alexander te ensenan una manera de moverte coordi-
nadamente que dura toda la vida; se trata de una educaciéon, no de una terapia. Es una
técnica que hace que seas ti el encargado de tu comodidad y relajacion.” Por ese lado
podemos apreciar también una gran compatibilidad con las 6 armonias de las AMC, al
darle gran importancia a la conciencia de la comodidad y la relajacion, sobre todo con el
Taichi. Sin embargo, una perspectiva extra de la cual difiere esta disciplina es que tiene

como objetivo también usar la misma relajacion para generar movimiento.

Con base en lo anterior surge el segundo aspecto que encontré como condiciéon previa
al tema presentado que es lo referente precisamente al presente capitulo: el concepto de
Jin. Una vez establecidos estos dos elementos puedo plantear con mas facilidad lo que en

el siguientes capitulo explico, lo cual es como funciona esto en cada brazo por separado
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visto bajo las seis armonias.
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Capitulo 3

Las 6 armonias de las artes marciales

chinas

Las 6 armonias en las artes marciales chinas son una serie de fundamentos teéricos que
habla sobre la correcta alineaciéon tanto de forma fisica como de forma mental del prac-
ticante. Estos principios son considerados en varios estilos de Kung fu, habiendo incluso
estilos fundados bajo estos principios como maximas tales como el estilo Liuhe BaFa o

Liuhe Quan (Tombolato, 2015, p.117).

La razon de ser tan populares dentro de las artes marciales chinas es que son el funda-
mento tanto fisico como mental para los fines de esta misma, de esta forma cada estilo se
construye bajo la comprension y expresion de estos principios fundamentales, los cuales se

ven reflejados como las caracteristicas de cada estilo.

Con antelacién menciono que cuando hablamos de las 6 armonias dentro del campo de
las AMC siempre hay controversia sobre la interpretacion que estas tienen. A este respec-
to mi maestro Chon (2022) menciona: “hay muchas formas de contextualizar liuhe!, cada
quien tiene su propia interpretacion, el problema es que todo el mundo esta tratando de de-

cir cual es la correcta o la mejor interpretacion en lugar de decir que todas son aplicables”.

16 armonias en chino
%]a traduccion es propia. Everyone has their own concept of liu he(seis armonias)...the problem is that
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A pesar de que las 6 armonias dentro del medio de artistas marciales es considerada una
teoria exclusiva de las AMC, una vez comprendido el funcionamiento de estos principios y
con mi experiencia en otras disciplinas como el jiujitsu no gi®, las artes marciales mixtas
y en menor medida y de forma mucho maés recreativa y ocasional otros deportes, cai en
cuenta de que pueden no ser exclusivamente aplicadas a las AMC sino a cualquier activi-
dad que involucre el cuerpo. Sobre este aspecto el maestro Hu Zhengsheng menciona: “no
importa que deporte practiques, no es solo para artes marciales, por ejemplo en badminton
o basketball, uno usa también este tipo de coordinacion, sélo el método es diferente, si tu
cuerpo e intencion estdn completamente fusionados, completamente familiarizados, eso son
6 armonfas” (Xinyiba, 2019, m1s40)?. De forma similar mi maestro Ricardo Buenaventura

también senala:

Las 6 armonfas permean todas las artes marciales por lo menos en chi-
na y he estado encontrando que otras personas que hacen por ejemplo
lima lama o lucha grecorromana o lucha callejera con cierta técnica atn

hablan, sin decir 6 armonias, de aspectos muy similares. (Buenaventura, 2022)

Dicho esto, dentro del campo de las artes marciales se les divide en tres armonias ex-
ternas y tres armonias internas.
Las 3 armonias externas refieren a cierta alineacion y forma de moverse del cuerpo para
llevar a cabo la actividad marcial, pues es el fundamento estructural del cuerpo que pro-

picia la efectividad de los movimientos. Las tres armonias externas son :

1. Pies con manos

everyone is like trying to see what is the best way, better than saying that all ways are aplicable

3arte marcial que consiste fundamentalmente en lucha al nivel de piso que involucra estrangulaciones
y luxaciones a las articulaciones.

4and no matter what sport you are doing- it’s not only for martial arts- for example in badminton, or
basketball, one also uses this kind of coordination. Only the method is different.If your body and your
intent are fully marged fully acquainted, that’s 6 harmonies.(traduccién propia.
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2. codos con rodillas

3. hombros con caderas

En el plano més superficial de estos tres primeros preceptos puede referirse al movi-
miento coordinado en el espacio de estas partes del cuerpo. Es decir, si mi mano sube, mi
pie sube; si mi mano avanza, mi pie avanza; si mi codo se flexiona, mi rodilla se flexiona; y
asi sucesivamente bajo esta logica. “En lo que se refiere a armonias en realidad quiere decir
articulaciones, a los 3 conjuntos de articulaciones en pares que podemos decir comienzan
desde munecas tobillos, codos rodillas, hombros caderas, son areas del cuerpo que podemos

sentir mucho y armonizarlas” puntualiza Buenaventura (2022)

En un plano mas profundo en la comprension de estas coordinaciones podemos referir-
nos al movimiento relativo y al movimiento cargado. Los cuales segin el maestro Masich
(2020) podemos definir el primero como el movimiento que describe la relacion cambiante
que existe entre dos partes del cuerpo que se genera por la articulacion que las conecta. Por
ejemplo, el movimiento que se da entre la parte superior del brazo y el antebrazo cuando
se flexiona el codo. Y el segundo, como la relacion que mantienen partes del cuerpo que
se mueven en el espacio pero mantienen su posiciéon en relaciéon entre ellas. Para ilustrar,
esto sucede cuando flexionamos un codo y este mueve el antebrazo y el antebrazo mueve
la mano con él y la mano a los dedos también con ella (pp.20-21). Este tipo de movimiento
apela a una comprension del uso mucho més fino de las articulaciones, siendo capaz de
crear estructuras en los miembros dependiendo de como las posicionemos y es lo que me

interesa para aplicar y desarrollar en la guitarra.

Un ejemplo de como concebir el movimiento de las manos en la guitarra con lo antes
mencionado podria darse en el movimiento de los dedos de la mano derecha al pulsar las
cuerdas, de tal forma que podemos decir que los dedos llevan a cabo un movimiento car-
gado a partir de que los dedos no se mueven en si, sino que mantienen una posicion fija en
las falanges pero son movidos por el movimiento relativo que se da en las articulaciones

de los nudillos.
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Las tres armonias internas, por su parte, son preceptos que refieren a la coordinaciéon
de procesos internos del practicante, y menciono procesos internos debido a que no concier-
nen Unicamente a procesos mentales sino también emocionales. De esta forma, se pretende
obtener la mayor eficacia en el desarrollo de la actividad bajo la idea de que si uno no esta
concentrado en lo que hace, es probable que el desempeno no sea el 6ptimo. Volviendo a
citar lo que menciona el maestro Hu Zhensheng: “si tu cuerpo e intenciéon estan comple-
tamente fusionados, completamente familiarizados, eso son 6 armonias” (Xinyiba, 2019,
m1s53). De ahi la relacion espiritual que se ha popularizado con las artes marciales chinas,
asi como también la relaciéon que se ha establecido en los tltimos anos con el campo de la
meditaciéon o mindfulness.

Las tres armonias internas son:

1. Xin con Yi
2. Yi con Qi
3. Qi con Li

En el caso de las 3 armonias internas puntualizo en su significado, ya que por motivos de los
cuales no tengo certeza y que precisar exceden los limites de este trabajo, hay algunas varia-
ciones en su interpretacion. Por ejemplo, el maestro de Kung fu Shaolin Bruno Tombolato
menciona “Las tres armonias internas estan compuestas por Xin (Mente) e Yi (intencion),
Yi combinada con el @i (energia) y @i combinado con Li (fortaleza) (Tombolato, 2015,
p.177).” En cambio, la version que yo adopto es la del maestro Hu Zhengsheng, quien
menciona que estas 3 armonias internas son voluntad o corazén(xin) con intencion(yi),
intencion con Qi y @i con poder (Society, s.f.). La razon por la cual utilizo esta version es
porque el maestro Hu zhensheng es el actual portador del linaje Wugulun, a quién fueron
heredados los antiguos escritos del estilo y también son los que me han sido ensenados y

que actualmente aplico a mi préactica de kung fu.



37

Cuando se trata de las 3 armonias internas me hace mucho sentido una popular frase
que fue mencionada en la pelicula "Matrix"por Morfeo el cual metaféricamente le men-
ciona a Neo que ¢l s6lo puede mostrarle la puerta, sin embargo, el que la tiene que cruzar
es él mismo, refiriendo a que el fruto de la experiencia solamente es posible adquirirlo por
uno mismo. En ese sentido, las 3 armonias internas me han sido ensefiadas y explicadas de
una forma, pero ha sido a través de mi propia practica que les he dado un cierto sentido
tanto en AMC como en la guitarra. En varias ocasiones el significado de estas armonias ha
cambiado para mi, no obstante, ha sido con el linaje de Wugulun que me he identificado
més en su significado, pues la explicacion que hace es la que me ha parecida més concisa

y que a través de mi practica ha cobrado mas sentido.

Dicho en palabras concretas las 3 armonias internas en la guitarra cobran un significado
muy preciso en el cual xin refiere al contenido emocional que uno como interpreté quiere
suscitar. Esto a su vez motiva yin, que es la decisiéon consciente de focalizar ese impulso
a acciones racionales (dindmicas, agogicas, etc). Y a su vez determina la forma en la que
usamos y administramos nuestra energia (@i). Finalmente se ve expresada en Li (fuerza

bruta), que en este caso vendria siendo el sonido.

Este tercer capitulo contiene tres subapartados, en los primeros dos profundizo en como
traslado las 3 armonias externas y las 3 armonias internas a la guitarra clésica. Al final de
cada uno de estos dos subapartados ahondo en el punto en el cual los principios externos
e internos comienzan a interaccionar. En el tercer subapartado profundizo en los aspectos
que muy certeramente estan relacionados con ambas partes al mismo tiempo, tanto lo

interno como lo externo.
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3.1. Las 3 armonias externas: una propuesta técnica pa-
ra la guitarra basada en las AMC y su aplicaciéon
en ejercicios

Ya introducidas de manera somera a la teorfa de las 6 armonias en las AMC llega el
momento de poner en contexto la forma en la que yo aplico esto a mi practica musical. En
esta seccion en especifico me concentro en las 3 primeras armonias (externas), que en la
guitarra clasica las traduzco en la técnica. De esta forma no solo indagaré acerca de las 3
armonias externas, sino también en como las posturas clung y la relajacion se relacionan
con ellas y como esto a su vez genera lo que en AMC llamariamos fuerza interna, que no
es ni més ni menos que la capacidad de aplicar una fuerza efectiva con la menor cantidad

de energia posible.

Una vez dicho lo anterior, la primera pregunta que puede surgir al conocer las 3 ar-
monias externas y pensarlas dentro de lo que le interesa resolver al guitarrista clasico es
,como afecta la relacion entre mis pies, mis rodillas y mis caderas lo que voy a hacer en
las manos como intérprete? y con basta razon es una buena pregunta y para eso es preciso

ir mas profundo en la razéon de estas tres primeras normas.

Cuando hablamos en términos marciales, la base del cuerpo juega un papel fundamen-
tal para el desarrollo de cualquier técnica, pues para que cualquier accion sea efectiva se
requiere de una buena base que genere una estructura solida en el cuerpo y asi aplicar
fuerza en una u otra direcciéon. Es por eso que se habla de “pies con manos” pues lo que
se busca es consolidar una estructura solida capaz de emitir o recibir fuerza. De manera
més especifica, lo que se pretende al mantener coordinadas las acciones y desplazamientos
de pies con manos, codos con rodillas y hombros con caderas es no perder el equilibrio
y siempre consolidar posturas estructuralmente solidas. Es decir, que se sustenten por si
solas debido a un acomodo 6seo estable del cuerpo y asi evitar consumir fuerza muscular

para mantener una u otra postura.
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: Vi . : .
Con respecto a lo anterior en una entrevista que le realicé a mi maestro Ricardo le
pregunté: “;crees que los principios generales estructurales del tai chi son aplicables como

un micro sistema a partes del cuerpo mas pequenas como las manos?” a lo que él contesto:

Completamente. Ya lo hemos hablado en la musica, en los pianistas, la pos-
tura de la columna es fundamental, pero ademés, codos, hombros, asentados
,verdad? y las muiflecas abiertas, lo cual tiene que ver con asentarlas también.
Asi, de esta forma los dedos siguen libres, siguen sensibles.(Buenaventura,

2022)

En complemento a lo que mi maestro senala, puedo puntualizar que con la accion de
asentar se refiere a relajar dichas articulaciones, de forma que estas se coloquen de una
forma natural que crea una conexién con las otras partes del cuerpo que une. De esta
manera, se forma una postura estable y relajada que permite aprovechar el cuerpo, no solo
de la extremidad que sostiene dicha articulacion, sino de las que conecta. Esto es algo que

se trabaja mucho en clase con mi maestro.

Como ejemplo de lo anterior, podemos hacer un ejer-
cicio sencillo para comprobarlo, en el que si mantengo el Figura 3.1
compas de mis piernas cerrado y extiendo un brazo lejos
del cuerpo de manera horizontal, al cabo de un par de

minutos comenzaré a sentir el esfuerzo muscular del hom-

bro y la espalda por mantener la postura erguida (fig:

T
"/J-fﬂ

Wi

3.1 y 3.2). Sin mencionar que si recibo cualquier lige-
ro empujéon desde esta postura es muy probable que pier-

da el equilibrio. En cambio, si dejo de sobre extender

=
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mi brazo y abro mis pies tan lejos como esté mi mano

del brazo extendido en el plano vertical, dejaré de sen-
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tir la tensiéon muscular que sustentaba la postura pues

ahora los huesos estan colocados de una forma balancea-

da.

Figura 3.2
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En las artes marciales se podria resumir lo an- Figura 3.3
terior en: tan lejos como estén mis pies pueden ir
mis manos (fig 3.3), pues a mayor apertura de pies,
mayor rango de mi centro de gravedad. Ahora bien,
,como adapté esta idea a la guitarra? En este pun-
to considero importante puntualizar que dicho de

manera mas concisa, en la practica musical del gui-

tarrista, la biomecanica de los pies y las rodillas no

extensién de brazo
aun dentro delrango =

tienen mayor relevancia; sin embargo, la idea princi- o delceto e ravedad
pal sobre la estructura corporal y el centro de grave-
dad que se extrae de estas 3 armonias externas es lo
que nos importa. Si bien es cierto que en la guitarra
clasica tocamos sentados —por lo que no nos interesa
demasiado la solidez de los pies en el suelo— toman-

do los principios anteriores es importante notar que

nuestro peso sentados recae en los isquiones en lugar
de los pies. Es decir, esa es nuestra base, y que por lo
tanto tenemos un rango de extension de los brazos

muy limitado, casi como si estuviéramos parados con los pies juntos. (fig 3.4)

Sabiendo esto ahora podemos descifrar que cualquier extension de los brazos en el plano
horizontal, mientras estemos sentados con el instrumento, va a crear una tensiéon en los
hombros, que en mi experiencia personal y con mis caracteristicas fisiologicas, responde a
la apertura de los codos de unos 30° con respecto al torso. Una vez que se haya ido mas
alla de este dngulo, puedo sentir claramente la tensiéon muscular de los hombros, asi como
de la espalda sobre todo si se realiza de manera asimétrica. Esto ultimo es descrito en
el principio nimero 5 de los 10 principios del Tai Chi Chuan transmitidos de forma oral
por Yang Cheng Fu, tercera generacion de herederos del estilo Yang de Tai Chi Chuan.
El cual menciona que se deben relajar los hombros y codos dejandolos caer hacia abajo

como si colgaran (Zhongwen, 1999) (p.17). Comprendiéndolo desde este punto de vista, la
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Figura 3.4: El rango de extension de los brazos no puede ir muy lejos debido a que la base
(los isquines) no es muy amplia. Cualquier sobre extension del rango de centro de gravedad
implicard tension muscular y un mayor desgaste de energia

relajacion es un buen parametro para saber qué tanto debo abrir el brazo izquierdo en el
caso de la guitarra, pues se puede sentir claramente el limite en el que el hombro se tensa

debido a que el codo se elevo mas alla del rango del centro de gravedad.

Brazo izquierdo

Para aplicar esta forma de concebir la fuerza y el cuerpo en la guitarra clasica, recurri
al anélisis de las articulaciones en orden, desde la méas general hasta la méas fina. Pues, en
artes marciales chinas las articulaciones son los puntos clave de estructuracion del cuerpo,
repercutiendo unas en otras en lugar de concentrarme en los musculos. Comencé con el
brazo izquierdo pues en lo personal es el que me ha dado mas problemas a lo largo de mi

carrera. Recorriendo el brazo izquierdo, articulacion por articulacion encontré el hombro,



3.1. LAS 3 ARMONIAS EXTERNAS: UNA PROPUESTA TECNICA 43

Codos muy
levantados

{ 7 - =
>
7
;
:

Codos en
distancia
Optima

]
v
B

(a) sobre extension (b) colapsado (c) ideal

Figura 3.5: ejemplo de posibles errores al ejecutar la postura de Zhangzhuan

(a) sobre extension2 (b) colapsado (c) ideal

Figura 3.6: ejemplo de posibles variantes al ejecutar la postura de Zhangzhuan con guitarra



3.1. LAS 3 ARMONIAS EXTERNAS: UNA PROPUESTA TECNICA 44
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Figura 3.7: relaciéon hombro tenso-pecho abierto y hombro relajado-pecho hundido

en el cual reafirmé la idea de mantener los hombros relajados y con esto el pecho hundido.
Ya que al relajar plenamente esta zona el hombro tiende a caer hacia el frente ligeramente,
hundiendo el pecho como consecuencia. Esto a su vez permite que en una postura muy

comoda la mano se alinee naturalmente para sujetar el brazo de la guitarra.

Después me centré en el codo, con el cual el hallazgo anterior no tendria un efecto
estructural positivo si no aplicamos los principios en esta articulaciéon debido a que la
postura comoda debe mantenerse desde donde inicia el miembro del cuerpo hasta donde
va a aplicar fuerza. De lo contrario, no estariamos aprovechando el peso del cuerpo en el
punto de contacto con el instrumento. Entonces, rapidamente relacioné la forma en la que
se estaba formando la postura del brazo izquierdo con la famosa postura de Zhanzhuang®

(fig. 3.8), la cual en la mayoria de las artes marciales chinas es popular por ensenar los

5La postura de Zhanzhuang es considerada la madre de todas las posturas en el Taichi Quan y en
otros estilos de Kung fu. Para el Xinyiba también juega un papel fundamental. Esta postura consiste en
colocarse parado con los pies abiertos a lo ancho de los hombros y las palmas de las manos viendo hacia
el pecho separadas aproximadamente por un puno entre una y otra. Esta postura ensena los principios de
alineacion bésicos para aprender a reconocer el peso corporal propio. Las rodillas van semiflexionadas, la
espalda recta, pecho hundido, hombros relajados, cadera relajada y coronilla hacia el cielo
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principios bésicos en cuanto a la alineacion del cuerpo. Esta postura demanda el mantener
los brazos alzados encontrando una estancia relajada en todos los musculos pese a mante-
nerla varios minutos. Como ya mencioné antes, los parametros para conseguir esto estan
relacionados con las 6 armonias, ya que si los miembros de la parte superior del cuerpo
sobre pasan el rango de equilibrio de los inferiores, comenzaran a utilizar un exceso de
fuerza muscular para mantenerse. En ese sentido, el brazo izquierdo en el caso de la guita-
rra clasica so6lo tiene que mantener con el codo una relacion de relativo corto rango con la
cadera izquierda, que es sobre la que recae nuestro equilibrio del lado izquierdo del cuerpo.
Esto recuerda nuevamente al principio ya anteriormente mencionado de Yang Cheng Fu
que menciona “codos apuntando hacia abajo”, esto en resumidas palabras nos dicta que si
mientras tocamos la guitarra abrimos el codo izquierdo de més crearemos tension inme-
diata en el hombro. La forma en la cual encontré la comodidad fue precisamente dejando
caer el codo por su peso, cerrando en espacio de la axila un poco més de lo que se me
habia ensenado en mis primeros anos cuando consolidaba apenas mi técnica béasica en el
instrumento, ya que si lo elevo a los 45 grados comtinmente utilizados el hombro comienza

a cargar el peso del brazo, volviendo la actividad musical muy cansada.(fig. 3.9).

En contraste a lo anterior, puedo hacer referencia a Sor et al. (2008) quien en su método
instituye un principio que muy probablemente es de los principales referentes en cuanto a
la posicion del codo al tocar la guitarra y que fue la que a mi se me ensefi6 en la escuela. El
senala la importancia de mantener el codo del brazo izquierdo ni tan abierto ni tan cerrado
pero siempre tratando de mantener los dedos de dicha mano en una relaciéon paralela con
los trastes de la guitarra, pues habla de la accesibilidad que da al maéstil esta posicion
(pp.57-58). Sin embargo, al yo mantener los dedos en paralelo a los trastes mi codo se abre
precisamente en dicho punto intermedio del que habla Sor et al. (2008) pero que en mi
cuerpo causa una ligera tensiéon en mi hombro, pues justo lo que yo propongo de relajar el
codo provoca que los dedos no estén alineados de forma paralela con los trastes sino que

los cruzan ligeramente debido al codo que se cierra ligeramente mas hacia el cuerpo.

Poner atenciéon al codo y al hombro, especialmente como lo dicta el principio ntimero
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(a) postura de Zhangzhuan frontal (b) postura de zhangzhuan lateral

Figura 3.8: postura de Zhangzhuan

5 de los 10 principios esenciales de Yang Chengfu; relajar los hombros permitiendo que
cuelguen hacia abajo, si uno no es capaz de relajarlos, estos se elevaran y el ()i se elevara
con ellos (Zhongwen, 1999)(p. 17). En contraste con esto nuevamente podemos citar a Sor
et al. (2008) quien menciona precisamente que cuando él cerraba mas el codo le provocaba
la necesidad de aplicar méas fuerza y que no la conseguia sin contraer el hombro. De esta
forma, puedo deducir que evidentemente estaba tratando de resolver la forma de aplicar
fuerza al mastil de la guitarra de forma muscular en lugar de aprovechar la relajacion
como herramienta para aplicar fuerza .Esta nueva forma de concebir mi brazo izquierdo
fue algo completamente liberador para mi desempenio como guitarrista, pues de manera
casi intrinseca la tension en escenario me llevaba a alzar el hombro de més, de forma que
al buscar la postura mas comoda a partir de estos principios me permitié tocar mucho

mas relajado.

Finalmente, viene la articulacion de la muneca y los dedos. Sobre la muneca no hay

demasiado que decir, la técnica que habitualmente se ensena en la Facultad de misica de
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Figura 3.9

manera coincidente con mi propuesta ya dicta la alineaciéon que debe mantener. Por men-
cionar algunos puedo citar a Sor et al. (2008) quien menciona que establece como principio
de la mano izquierda siempre mantener el pulgar a la mitad de la anchura del brazo frente
al dedo 2 -el indice- (p. 30) o bien aquel frecuente error de doblar la muneca hacia afuera
o hacia adentro debiendo en su lugar mantenerla en la medida de lo posible una linea
recta con el antebrazo. Algo importante a mencionar aqui, es el como en este punto no
discrepé de la técnica que ya poseia en mi instrumento; por el contrario, reafirmé estos
principios a partir de mi perspectiva como artista marcial. Y es que el doblar demasia-
do las articulaciones aisla los miembros del cuerpo para formar una estructura unificada,

evitando lo que como artista marcial cominmente mencionamos; el flujo de Qi®. Es decir,

8Ying y Chiat (2013) considera el flujo de Qi como el logro de unificar la mente del pianista con el
cuerpo. Sin embargo, para fines practicos del presente trabajo discrepa en cierta medida de mi forma de
interpretar aqui el flujo de Qi, pues yo refiero a la conexion de los miembros del cuerpo que comunmente
se separa por las articulaciones, con el fin de aprovechar el mayor peso posible de forma unificada. Si bien,
en el presente texto planteo la relacién necesaria de la unificaciéon de la mente y el cuerpo, esclarecer este
concepto a profundidad excederia los limites de este trabajo.
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(a) muifieca doblada (b) muneca recta

Figura 3.10

en este caso lo que serfa interrumpido es el aprovechamiento del peso del brazo para pisar
los trastes de la guitarra. Si yo flexiono la muneca izquierda demasiado, tendré que hacer
mucha fuerza con la mano para presionar los trastes en sentido transversal al diapason.
Si yo mantengo mi muitieca relajada y alineada con el antebrazo y dejo caer el peso de mi

codo, este repercutira directamente a los dedos como si mi brazo colgara del diapason.

Lo mismo ocurre con extremidades méas pequenas. Si yo toco con los dedos de la mano
izquierda demasiado cerrados con relacion a la palma, el compromiso de presionar se vera
reflejada mayormente en las tltimas falanges. A medida de que vaya abriendo la mano,
se iran involucrando las articulaciones de la mano al hacer la presion sobre el diapason (a
esto es a lo que me referia con el flujo de Qi). Pero si las abro de maés, la mano perdera
fuerza, como si tratara de tomar con una sola mano una gran pelota de playa, el tamano
obliga a tener que hacer presion con la mano muy abierta lo cual evita poder aplicar fuerza

efectiva sobre la pelota, volviendo esta tarea muy dificil.
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(a) dedosl (b) dedos2

Figura 3.11

En este punto pienso que es importante hacer énfasis en cémo aplicar jin a la mano
izquierda, y es que esto resolvid casi en su totalidad mis problemas con esta extremidad.
jin o fuerza estructural, en este caso se aplica al relajar el brazo siguiendo la alineacion
que antes mencioné, lo cual conecta todas las partes del brazo izquierdo. Una vez hecho,
dejando caer el brazo por su propio peso tomando como referencia el codo, toda la es-
tructura del brazo aplicara su peso ejercido por la fuerza de gravedad sobre el diapason
a través de la guitarra, logrando incluso suprimir la presion del pulgar sobre el brazo de
la guitarra en una gran mayoria de los casos, dejandolo solamente para mantener estabili-

dad en la mano pero ya no para hacer fuerza y conseguir la presiéon necesaria en el diapason.

Si bien a lo largo de mi carrera como guitarrista ya habia escuchado de este principio de
usar el peso del brazo para pisar los trastes, lo habia logrado sé6lo de una manera parcial,
pues no habia entendido exactamente como aprovechar de forma optima mi brazo para

obtener la mayor energfa potencial” acumulada sobre los dedos. Otro detalle revelador para

"Segtin Halliday et al. (2010) la energia potencial puede ser definida como la configuracién de un sistema
de objetos que ejerce fuerza entre ellos, un ejemplo de esto puede ser un saltador de bungee que se lanza
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Figura 3.12

mi fue insistir en dejar caer el codo lo suficiente con relacion a la cadera, tal como lo men-
ciono en el subapartado de brazo izquierdo y como también es mencionado en el principio
namero 5 de Yang Chengfu: “sink the shoulders and drop the elbows” (Zhongwen, 1999)
(p.17) (hundir los hombros y dejar caer los codos) estos tltimos como dejandolos caer. Ya
que, mientras mas se levante, le estamos restando el peso que la gravedad ejerce hacia el
suelo, la cual estamos utilizando para presionar los trastes pues la gravedad es fundamental
para generar jin en éste caso. A medida de que lo levantemos, la presion sera inversamente
proporcional a la fuerza que tendremos que hacer con la mano. Vuelvo a recalcar que en la
técnica de la guitarra clasica que a mi se me enseno, la posiciéon del codo va un poco mas
arriba de lo que yo encontré con estos principios que obedecen a la idea de no sobre extender

los miembros del cuerpo mas lejos del centro de gravedad para generar jin(ver fig. 3.5y 3.6)

de una plataforma. El sistema consiste en dos objetos que son el saltador y la tierra, y la fuerza que se
ejerce es la gravitacional (p.166), que es de hecho a la que refiero en este texto con el aprovechamiento del
peso.
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3.1.1. brazo izquierdo, Footwork-desmangues y extensiones

Fue el footwork la ultima epifania® que conecté entre las AMC y la guitarra en el de-
sarrollo del presente trabajo. Llevaba algunos meses trabajando la incorporaciéon de los
principios antes mencionados en la mano izquierda, pero por alguna razoén habia ciertos
pasajes que aun asi no dejaban de causarme fatiga. Para ser mas preciso, esta epifania
se dio durante la revisiéon de la Gran Sarabanda de Leo Brouwer con el maestro Carlos
Larrauri. La pieza es un tema con variaciones, y en un par de éstas hay algunos acordes
un tanto incomodos para la mano izquierda, y en particular una de ellas lo hace a gran
velocidad, motivo por el cual inevitablemente me llevaba a una terrible fatiga en todo el
brazo. El consejo del maestro Carlos fue anticipar el dedo pulgar en ciertos cambios de
acordes, mientras que en otros todo lo contrario, no llevar plenamente a cabo un desman-
gue, sino por el contrario fijar el dedo pulgar y a partir de ahi extender el alcance de mis

dedos a las extensiones necesarias.

Fue en ese momento que cai en cuenta de que estaba pasando por alto algo que esta
implicito en las 6 armonias y que no estaba aplicando a la guitarra, y era el dinamismo.
Es decir, la idea de las 6 armonias son para no romper esos principios fundamentales du-
rante la practica, no solo en posturas estaticas, sino también en movimiento. Esto en artes
marciales se trabaja a través del hoy en dia llamado footwork o trabajo de pies, el cual se
lleva a cabo precisamente para aprender a moverse de manera comoda, sin quebrantar los

principios estructurales del cuerpo, en este caso las 3 armonias externas.

Ya habia mencionado antes el ejemplo que dice “si las manos se mueven, los pies se
mueven con ellas””. De esta forma, lo que se pretende es que una vez consolidada la co-
rrecta alineacion del cuerpo, al moverlo no hay que alterarla en la medida de lo posible.

Asi, me di cuenta de que la mano izquierda funciona como un micro sistema o como si

8En el contexto de esta investigacion el concepto de la epifania es crucial, pues son puntos clave para la
metodologia de autoetnografia aqui utilizada. Calva (2019) menciona que como método, la autoetnografia
combina caracteristicas de la autobiografia y la autoetnografia y cuando se hace una autobiografia, el autor
escribe sobre experiencias pasadas y muy frecuentemente sobre epifanias, pues representan un impacto
significativo en la trayectoria de la vida personal.
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fuera un pequeno cuerpo en si. Para entender mejor esto, yo planteo una relacion entre el
cuerpo y las caderas’, pues estas son una zona en la que recae la mayor responsabilidad
en cuanto al control del peso del cuerpo. Por lo cual, cada vez que movamos las caderas
estaremos moviendo por completo el peso del cuerpo, asi como reestructurdndolo de forma
distinta con relacion al objeto al que vayamos a aplicar fuerza. Dicho lo anterior, hago la
mencionada relacion entre cuerpo y cadera como el centro de gravedad y entre la mano

izquierda y el dedo pulgar.

Si bien dentro de la teoria que establezco el dedo pulgar no debe cometer el error de
jugar el papel de hacer mucha presiéon para poder conseguir los tonos en los trastes del
diapason, lo cierto es que si lo hace en la estructura de la mano izquierda, brindandole esta-
bilidad para poder aprovechar el peso del brazo correctamente. Tennant (2005) menciona
someramente sobre el pulgar que debe colocarse justo detréas del dedo 2 (dedo medio), lo
cual ayudara a distribuir la presion entre los dedos y el pulgar equitativamente, creando
una especie de prensa de banco'® (p. 9). Respecto a lo que menciona Tennant, discrepo par-
cialmente segin mi perspectiva como practicante de AMC y guitarrista en tres aspectos.
En primer lugar, el autor menciona la posiciéon en la cual debe situarse el dedo pulgar, y
esta es justo detras del dedo 2, lo cual sf me parece una buena referencia, pues si relajamos
la mano y la colocamos sobre el diapason, ésta es a grandes rasgos la alineaciéon obtenida.
Sin embargo, yo puntualizaria en que hay un ligero margen de variabilidad dependiendo de
la fisiologia de cada individuo. Por ejemplo, en mi caso esta alineacion tiende a recorrerse
ligeramente entre el dedo 2 y 3 pues si cierro mis dedos de forma que se encuentren, este

es el punto donde se tocan naturalmente.

9En artes marciales hablamos de dos caderas, pues distinguimos entre el lado izquierdo y derecho. De
esta forma podemos distinguir para usos practicos cuestiones de asentamiento de peso y alineacion.

Oherramienta que sirve para fijar objetos a través de un sistema de tornillo que al apretarse ejerce
presion.
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En segundo lugar, Tennant menciona que dicha
alineacion trabaja en funcién de distribuir la presion
equitativamente. Lo cual coincide dentro de mi pers-
pectiva, pues al ser una posiciéon natural y relajada,
se puede distribuir la presiéon sobre los 4 dedos en
el diapason. Por otro lado, yo no llamaria solamente
“presion” a la fuerza que ejercemos en este caso, sino
peso, y en mi caso no incluiria el pulgar dentro de
esta distribuciéon de presion. Pues, justamente yo lo
concibo mas como el peso que cuelga del diapason,
por lo que el papel del dedo pulgar es distinto, lo

cual me lleva al siguiente punto.

En tercer y tltimo lugar discrepo totalmente de
la idea de la prensa de banco, pues para expresar su
idea es una buena referencia ya que esta herramien-
ta ejerce la misma presion tanto en el tornillo como
en la base. No obstante, en mi propuesta técnica, el
pulgar juega un papel principalmente estructural; es
decir, que brinda comodidad y estabilidad a la mano
en el lugar donde se sitta, pero la fuerza que ejerce
al brazo de la guitarra es minima. Esta idea viene

como resultado precisamente de aprovechar al méaxi-

Figura 3.13: relacion entre dedo 2 y
3 contra el pulgar

Figura 3.14: prensa de banco

mo el peso del brazo colgando sobre el diapasén de la guitarra.

Pero entonces ;qué importancia tendria el pulgar si no ayuda a presionar los trastes de

la guitarra? Antes de explicarlo, relato otra analogia que ayuda a entender la idea. Cuando

golpeamos un costal, no lo golpeamos literalmente con la cadera, lo hacemos con el puno,

pero si no movemos la cadera en direccion a donde el puno se dirige, el peso del cuerpo no

seré aprovechado en ese impacto y estaremos golpeando tinicamente con la fuerza generada
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por los musculos del brazo. Por otro lado, si vamos a golpear un objeto que se sitia fuera
de nuestro alcance, tendremos que dar un paso para colocarnos con el objeto dentro del
rango de alcance de nuestro peso. De la misma forma, con la mano izquierda, el pulgar
no es el dedo que toca las notas el diapason, sin embargo si es el que dirige y guia la
estructura de la mano para aprovechar la presion del peso ejercida por cualquiera de los 4
dedos del diapason. Si las acciones de los 4 dedos que entran en contacto con el diapaséon
no son acompanadas por su centro de gravedad provocara una relacion fisiologicamente
incomoda y carente de peso, de esta forma estaremos recurriendo a hacer presiéon muscular

a la manera de la prensa de banco, lo cual inevitablemente es més cansado.

De esta forma el footwork trasladado a mi préactica con la guitarra se ve reflejado en los
desmangues; es decir, mover de forma consciente la base. Asi, me planteo ser sumamente
consciente del pulgar al trasladarme de un cuadruplo!! a otro sobre el diapason, tratando
de no romper con mis “3 armonias externas”. Ya que, aunque parezca obvio, a muchos
practicantes principiantes de artes marciales les ocurre en combate que no coordinan los
movimientos de los brazos con los de su base, y de la misma forma a mi me ocurria en la

guitarra, pues ignoraba por completo el posicionamiento de mi pulgar.

La cuestion del footwork puede cobrar gran dimension tanto en las artes marciales co-
mo en la guitarra. En mi caso particular, me refiero a la segunda variacion de la version
corta de la Gran Sarabanda, entre el compas 36 y 52 pues me resultaba muy cansada. Esta
reflexion me ayudé a darme cuenta no sélo de los desmangues que tenia que realizar, sino
de los que no. La obra demanda en ese pasaje pequenos y grandes cambios de cuadruplo a
gran velocidad, con posiciones con cejilla y grandes extensiones en la mano izquierda. Por
lo cual, estar reacomodando mi pulgar tantas veces tan réapido, resultaba demasiado cansa-
do. Entonces, el profesor Carlos me recomendé no siempre hacer un desmangue pleno con

todo y el pulgar, tal como lo describo en el parrafo anterior, sino diferenciar en cuéles es

en el lenguaje cotidiano de la guitarra clésica le llamamos cuadruplo o posicién a un grupo de 4 trastes

nombrandolo de manera numérica a partir del traste en que comienza el dicho cuadruplo. Por ejemplo, el
quinto cuadruplo o quinta posicién seria el grupo de 4 trastes que se numeran a partir del quinto traste
de la guitarra, incluyendo del traste 5 al 8.
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muy necesario moverlo, debido a que la posicion a utilizar demanda mucha presion (como
una cejilla), y aquellos cambios rapidos entre cuadruplos cercanos para dejar el pulgar fijo
y luego regresar al cuadruplo original. Sobre esta forma de usar el pulgar Sor et al. (2008)
ya mencionaba: “Finalmente, utilicé el pulgar de la misma manera que en el pianoforte
como un eje sobre el cual toda la mano cambia de posicion y que le sirve de guia para

volver a encontrar la que habia abandonado” (p. 28).

En mi caso particular, las razones por las que empleo el pulgar de esta forma son no
sOlo para volver a la posicion que habia abandonado, sino porque la posicién a la que me
moveria simultdneamente era muy pasajera y no requeria el peso que una cejilla necesita.
Con este tltimo razonamiento, una vez mas me vino la analogia del cuerpo y la cadera,
pues recordé una técnica que me ensené mi maestro de Kung fu Jeffrey Chon, la cual
consiste en lanzar un golpe sin la cadera a propoésito, tnicamente con el fin de distraer al
contrincante y que se cubra la cara y después de manera inmediata con el mismo brazo
lanzar uno segundo golpe ya con el peso de la cadera a la zona abdominal, que habria
dejado descubierta por la distraccion. De esta forma, de manera resumida, la analogia es
no usar el peso del centro de gravedad, ya sea cadera o pulgar cuando no es necesaria la

contundencia, asi se ahorra energia y tiempo.

Sobre ésta funcion de soporte estructural del pulgar por detras del brazo del a guitarra

Larrauri (2022) atn rememora durante la entrevista:

yo empecé a explicar algo nuevo a partir de trabajar contigo, que era este
concepto del enraizamiento, en donde a partir de un movimiento en una
digitacion yo descubria un movimiento y lo analizaba de cierta manera y de
pronto ti me decias que eso también se entendia en el kung fu como enraizar.

Ese concepto es algo que yo adopté y ahora uso de forma cotidiana.

Como ejemplo de lo anterior, en mi exploracién con la Gran Sarabanda descubri que
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(a) El uso de cejilla requiere una mayor presion y es-(b) Al llevar a cabo alguna posicién que requiere ir

tabilidad por lo cual la colocaciéon del pulgar es fun-méas alla del cuadruplo de la cejilla por un instante,

damental. es preferible no llevar a cabo un desmangue de no
ser necesario. Esto ahorrara energia y tiempo, pues
el desmangue implica mover todo el brazo y el punto
de contacto en el cual recae el peso del brazo sobre el
de la guitarra.

Figura 3.15
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el uso del pulgar en la mano izquierda no sélo es importante en los desmangues, sino tam-
bién en las extensiones. Encontré que tenia una idea equivocada a cerca de las extensiones,
probablemente dada por el mismo nombre de “extender”. Pues, recordando el principio de
colocar el pulgar alineado con el dedo 2 para mantener el centro de gravedad de la mano
firme y dispersar el peso en los 4 dedos sobre el diapason, me di cuenta de que al hacer
una extension, este centro se modifica naturalmente, y la idea de “extender” precisamente
reiteraba estirar el dedo 4 hasta llegar al traste objetivo sin llevar ninguna modificacion
en la distribuciéon del peso. Las 3 armonias externas una vez mas hicieron su aparicion
en mi mente para la resolucion de este problema, pues como ya habia mencionado antes,
toda fuerza que se tenga que aplicar mas allé del rango del centro de gravedad, implicara
una sobre extension, y por lo tanto una resolucion por fuerza principalmente bruta, esto

es algo que vuelve a ser aplicable en este contexto més pequeno en la mano izquierda.

En AMC se busca evitar la sobre extension. Para acertar un objetivo lejano y evitar
romper el balance corporal, generalmente se busca avanzar de forma coordinada con el
ataque (footwork). Pero cuando no se puede, se busca llevar a cabo un contra balance
que sustente la postura. Por ejemplo, al estocar con la espada, el brazo se extiende por
completo con ésta, lo cual representa un exceso de peso para una alineaciéon balanceada,
recorriendo el centro de gravedad fuera de los pies. Por lo cual, se suele extender el brazo
contrario en direccién opuesta para crear un contra balance en cuanto al peso del cuerpo,
y devolver el centro de gravedad a los pies. En la guitarra, me di cuenta de que el pulgar
frente al dedo 2 brindaba estabilidad y comodidad a la mano izquierda siempre y cuando
estuviera llevando a cabo posiciones dentro del cuadruplo. No obstante, el problema venia
al hacer las extensiones, pues en realidad el centro de gravedad se va a determinar por la
distancia que exista entre el dedo 1 y el dedo 4. De esta forma, mientras no haya extensio-
nes, el pulgar soporta esa estructura en el centro (frente al dedo 2 y ligeramente cerca del
3) pero al realizar una extension, ese centro de gravedad se desplaza hacia la derecha (o
la izquierda en su defecto, aunque la mayoria de extensiones se llevan a cabo hacia la de-
recha con dedo 4), volviendo la postura naturalmente muy cansada, pues inmediatamente

tendremos que aumentar el uso de fuerza muscular.
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(a) El angulo del codo va a indicar hacia donde cae el(b) Al llevar a cabo una extension con un acorde con

peso del brazo, en el caso de un acorde con cejilla escejilla se tiene que aplicar mucha fuerza con un dedo

aceptable mantenerlo un poco mas abierto centrandoque sale fuera del rango de peso (cerca del pulgar) por

la caida en el peso con el dedo pulgar. lo cual dejar caer mas el codo modificara la caida del
peso del brazo aproximandolo més hacia la extension,
permitiendo asi aprovecharlo

Figura 3.16

La solucién logica para lo anterior, seria recorrer el dedo pulgar cuando se presenta-
ra una extension. Sin embargo, esto va a ser posible un nimero limitado de ocasiones
dependiendo del pasaje musical. Ya que, si por ejemplo, se presenta una cejilla mas una
extension, el dedo pulgar no podra recorrerse. Por lo cual, la solucién que encontré fue
dejar caer el peso del codo en direccién a mi cuerpo, y de esta forma el vector hacia el cual
la energia potencial gravitacional es aplicada serd de forma diagonal entre el dedo 1 y el
nuevo centro de gravedad y no de forma perpendicular entre el dedo 2 y el diapasén de la

guitarra.

3.1.2. Brazo derecho

En el caso del brazo derecho las cosas funcionan bajo los mismos principios del peso,
pero en una situacion distinta. Ya que, en este caso el brazo se posa sobre la caja de la
guitarra. Como artista marcial, no me sorprendié demasiado cémo ajustarme a esta situa-
cién, pues precisamente estos principios se aplican para entrar en contacto con objetos o

personas. Lo primero que hice fue nuevamente encontrar la postura més comoda posible,
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nuevamente el hombro relajado que tendio a ir ligeramente hacia el frente hundiendo el
pecho. En este caso el punto de contacto del antebrazo con la guitarra jugd un papel impor-
tante, pues me record6 a la practica del jue shou (manos sencibles) del Tai Chi en la cual se
busca descansar'? los brazos plenamente sobre los de otra persona cuando se esta por enci-
ma, y aprender a cargarlos o soportarlos cuando esta por abajo. En este caso solo tenia que
descansar y me di cuenta que es aparentemente facil, pero cuando se estan realizando otras
tareas interpretativas (tales como el manejo de la agogica, las articulaciones de legato y
staccato, el rango dindamico, o el fraseo) la atencion se desvia. Ya que el descansar el brazo
derecho sobre la guitarra pudiera parecer algo sencillo que no requiere demasiada atencion,
sin embargo facilmente se puede perder esto bajo cualquier perturbacién. Me di cuenta
que esto resultaba perjudicial si no se hacia de manera consciente, ya que provoca inestabi-

lidad asi como cansancio al momento de tocar y no es facil de detectar de donde se origina.

En el Tai Chi aprender a descansar sobre un punto de contacto es una habilidad que
requiere un entrenamiento especifico y que toma algin tiempo. Pues, requiere de varias
sesiones con una atencion plena focalizada en llevar a cabo una plena relajacion de los
musculos, asi como aprender a reconocer de manera sensorial la profundidad del soporte
y el descanso en el punto de contacto. A lo largo de mi estancia en la facultad no noté que
el descanso del brazo derecho sobre la guitarra fuera un tema en el cual se profundizara
mucho, y aunque parezca que el brazo siempre esta descansando sobre ésta, en ocasiones
de una forma muy sutil cargamos el brazo de forma inconsciente, perdiendo la estabilidad

13 asf como provocando

y ocasionando lo que se conoce coloquialmente como “dedazos”
tension en el hombro y antebrazo. Otra cosa a considerar es que en la guitarra clasica a
veces de forma voluntaria se pierde este contacto para llevar a cabo cambios de color' o

ademanes resultado de rasgueos amplios. La diferencia es que estos tltimos son decisiones

12Descansar en el contexto del empuje de manos de tai chi es un concepto fundamental, es una de las dos
condiciones basicas para llevar a cabo el empuje de manos. La primera es soportar, que refiere a sostener
el peso de otra persona. El segundo es descansar, que refiere a dejar caer el peso plenamente en el punto
de contacto con otra persona.

I3Errores eventuales que ocurren por la imprecisién de algtin dedo afectando la limpieza del discurso
musical.

14En el ambito de la guitarra clasica el cambio de color se refiere a un cambio en el timbre que se lleva
a cabo pulsando las cuerdas sul tasto, o més cerca o mas lejos del puente.
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conscientes, asi que yo agregaria el estudio del punto de reposo en el brazo derecho a la
hora de estudiar cualquier obra en guitarra clasica, pues haciéndolo consciente y méas atn,

entrenandolo, podemos conseguir mayor precision y un ahorro de energia .

Durante la préactica del jue shou, una de las cosas que se corrigen todo el tiempo es
precisamente brindar tanto un soporte eficiente como un descanso completo al companero
con el cual se esté practicando. En el dado caso de que no descansemos los brazos ple-
namente sobre los del otro provocard cansancio en nosotros mismos, ademés de que esto
también refleja un grado de ansiedad como respuesta a los movimientos que la otra persona
esté llevando a cabo. Es por eso que en ese contexto, el aprender a descansar forma parte
del entrenamiento fundamental y que implica no solo aspectos técnicos de los brazos sino
también mentales al involucrar una correccion de un reflejo tipico que se demuestra en la
tension de los brazos. En la guitarra no necesariamente hay una persona moviendo nuestro
brazo derecho mientras tocamos, o bien la guitarra tampoco se mueve por si sola alterando
el punto de contacto con ella y provocandonos lo antes mencionado. Sin embargo, hay otros
factores que provocan en nuestro cuerpo la misma respuesta de tension al tocar. Estos fac-
tores pueden depender de las cosas que le provoquen tension psicologica a cada persona.
En mi caso particular, algo que me genera este efecto es el cambio de color al buscar un
timbre muy dulce en el sul tasto con la mano derecha, generalmente me provoca un in-

consciente desarraigo del descanso de mi brazo derecho con la guitarra, provocando tension.

Finalmente en la mano derecha tenemos lo de mayor interés de todo el brazo, el ataque.
Una vez mas entro en detalle en como generar jin o fuerza estructural para evitar la fatiga
en cualquier pieza, sobre todo en las que son muy demandantes con escalas, arpegios o
rasgueos, pues en este tipo de obras tendemos a consumir més energia y tensarnos més. De
esta forma se propicia una mayor velocidad, ya que para muchos estudiantes esto puede
parecer un obstaculo. Para resolver todo esto una vez mas me centro en la relajaciéon, pues
me he percatado que al tocar con cierto grado de tensiéon, consumo energia innecesaria
solo por el hecho de mantener una contracciéon muscular. Lo cual, no s6lo me perjudica en

velocidad sino en poder mantener una proyecciéon de sonido alta. Curiosamente, la tension
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es la manera en la que cominmente resolvemos las cosas. Por ejemplo, en mi caso muchas
veces cuando aparecia un “forte” en la partitura, lo inico que se me corregia era un simple
“ahi toca méas fuerte” o “més duro”, pero no se me aporté en detalle el como hacerlo de

forma eficaz sin provocar un desgaste de energia muscular alto o mayor tension.

En cierta clase de mi ninez con mi profesor de aquella época Marco Ivan Lopez durante
mi estancia en el CIM (centro de iniciacién musical) en la que me ensefaban mis primeros
rasgueos, recuerdo ciert explicacion en la cual se hablaba de tendones flexores y tendones
extensores, los cuales se encargaban de cerrar y abrir la mano respectivamente. No cref
lo mucho que podia expandir mi auto-conocimiento sobre este mecanismo del cuerpo mas
tarde con la practica de un arte marcial. Anos después durante mi aprendizaje de las bases
teoricas del Tai Chi Quan, aprendi a diferenciar y utilizar dos formas distintas de emitir
fuerza, las cuales se fundamentan bastante con lo anteriormente mencionado de los tendo-
nes flexores y extensores: peng y Ann. Peng y Ann son las primeras dos energias en el Tai
Chi, estas refieren a la forma en la que activamos el cuerpo para consolidar una estructura
y poder aplicar una fuerza en cierta direccion. Este tipo de ordenamiento corporal esta
desde luego regido por la alineacion de las articulaciones (tal como dictan las 3 armonias
externas), conectando los principales puntos de articulares, que como ya bien sabemos
son tobillos, pies, codos, rodillas, hombros y caderas. Para efectos de este trabajo, en la

guitarra clasica se reducen de las caderas para arriba.

Llevando de forma resumida lo que es Peng y Ann, podriamos decir que basicamente
son la fuerza que se genera al activar los tendones extensores, y la fuerza que se genera al
activar los tendones flexores respectivamente y que consolidan una estructura particular
en los miembros del cuerpo. Es importante precisar que los tendones flexores son los que
usamos mayormente en la guitarra, debido a que el movimiento de cerrar la mano es el
que se ocupa en casi todas las técnicas. A diferencia del movimiento de abrirla, que sélo
lo utilizamos para hacer ciertos rasgueos. Sin embargo, encontré algunos detalles que por
lo menos durante el desarrollo de mi técnica nunca se precisaron en la mano derecha, y es

nuevamente ser consciente del peso del brazo.
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(a) uso de tendones extensores (Peng) (b) uso de tendones flexores (Ann)

Figura 3.17

Al igual que aprovechamos el peso en la mano izquierda, en la mano derecha ocupé la
misma idea. No obstante, utilicé esta idea del Tai Chi Quan de Peng y Ann, pues no es lo
mismo apoyar el peso de la mano sobre las cuerdas haciendo una estructura en el brazo
a partir de los tendones flexores (como los que se usan predominantemente en el brazo

izquierdo) que a partir de los tendones extensores.

Como ejemplo de lo anterior podemos apoyar todo el brazo sobre la punta de los dedos
encima de una mesa, si dejamos cargar todo el peso del brazo sobre este punto de apoyo
e inclinamos el peso en direcciéon del dorso de la mano, automaticamente entraran en
accion los tendones extensores para mantener la postura del brazo y evitar que colapse.
De la misma forma, si inclinamos la mano en direccién a la palma, los tendones flexores
inmediatamente comenzaran a trabajar y crearan una estructura que permita hacer que

la estructura no colapse.

De esta manera, podemos entender como se construyen peng y Ann a grandes rasgos.
Sin embargo, encontré que en el uso de la mano derecha durante la actividad del guitarrista
no era consciente sobre el tipo de estructura que estaba utilizando al tocar, impidiendo

naturalmente el uso del peso del brazo para ejecutar fuerza sobre las cuerdas. Por ejemplo,
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a la hora de tocar un arpegio como el del estudio 1 de Heitor Villalobos!?, la estructura
de la mano tiene que permitir que la mano se cierre (Ann o tendones flexores), y libere
todo el peso del brazo hacia la punta de contacto con las cuerdas. Si no alineamos alguna
articulaciéon que apoye esta aplicacion de peso hacia el movimiento de cerrar la mano,
entonces comenzaremos a usar la fuerza de los dedos aislados sin peso, lo que se volvera
cansado y con poca proyecciéon de sonido. De la misma forma, cuando vamos a ejecutar un
rasgueo que implique abrir la mano estaremos utilizando los tendones extensores (Peng) y
necesitamos aprender a consolidar una estructura que a partir de esta extensiéon permita

liberar el peso de todo el brazo desde el hombro hacia las cuerdas.

Como ya se vio a lo largo de este capitulo, hay puntos en los que las deficiencias
técnicas no se pueden abordar sélo desde la perspectiva de la mecanica de las manos,
sino que comienza a haber factores que implican cuestiones intangibles relacionadas con

la mente, es por eso que en el siguiente capitulo se abordarén esos detalles.

3.1.3. Entrenar el reflejo (Drills)

Teniendo tantos detalles técnicos que cuidar para tener una supuesta ejecucion funcio-
nal en las artes marciales, es dificil imaginar que todo eso realmente pueda ser aplicable
a la hora de tener un combate real, pues muchas veces influyen diversos factores incluso
ajenos a uno. De la misma manera puede ocurrir con el instrumento; sin embargo, llevé a
cabo una analogia de cémo esto se podia volver tangible en un ambiente real de concier-
to y la respuesta la volvi a encontrar en mi practica de artes marciales. En mi practica
tenfa muy claro que una cosa era aprender los principios técnicos bésicos, lo cual puede
ser un proceso lento y largo, y otra cosa es volverlos un reflejo. Es decir, llevar a cabo un
entrenamiento especial para modificar el reflejo o entrenar el instinto. En mayor o menor
medida cuando yo estudiaba técnica en la guitarra ya era algo que hacia, pero no tenia
claro que tenia que llevar a cabo un estudio especifico para llevar mi preparacion técnica a

un escenario en el cual los niveles de estrés se elevarian y habria modificadores aleatorios

15 Arpegio cuyo ciclo consta de 16 notas en el cual la secuencia es intercalada demandando una digitacion
sumamente elaborada.
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del ambiente ajenos a mi, y lo tinico que me salvaria serian mis acciones instintivas. Tal
)
y como sucede en un escenario de peligro o combate si hablamos del ambito de las artes

marciales

Este tipo de entrenamiento especifico en artes marciales se conoce como drills o ejer-
cicios ciclicos. Este tipo de ejercicios se caracterizan por ser repetitivos; es decir, entrenan
ciertos movimientos, ya sean patadas, golpes, evasiones y coberturas de una forma diné-
mica y mas ain cuando se trata de drills en pareja en los cuales ambas personas juegan

un papel importante, generalmente de ataque y defensa.

Pensando en la forma en la que solia estudiar la guitarra me di cuenta que antes de mi
instruccion marcial recibida ya llevaba a cabo ejercicios ciclicos en mi estudio de técnica
de guitarra. No obstante, el aprovechamiento de estos se veian limitados por el contexto
en el cudl los practicaba, ya que cada que los estudiaba era en mi casa o un lugar en si-
lencio, en el que me vefa en una situacion con factores externos controlados. Tales como la

temperatura, la actstica, el tamano, la humedad, el ruido, la gente, 6 el hecho de estar sélo.

Pensando en la diferencia que existia entre mis ejercicios ciclicos de estudiante de gui-
tarra y los drills que hacia en artes marciales, me di cuenta del factor fundamental que
los diferenciaba por mucho; entrenar bajo presion. Los drills que se hacen para combate,
sobre todo hablando de los que se hacen en pareja, implican (y de hecho para eso se llevan
a cabo) estrés controlado mediante la presion que ejerce el uno al otro con su propio ritmo
en los golpes o patadas, exigiendo la alerta de la otra persona pero también permitién-
dole corregir su técnica o aplicarla en un ambiente mas cercano a la realidad. El maestro
Hu Zhengsheng senala que en el largo proceso de varios pasos de formaciéon de un artista
marcial, una vez superado el paso de dominar habilidades mediante los taolu'® sigue el
practicar armas y formas en pareja. De esta forma, se deben de poner en préctica las

técnicas de combate aprendidas, asi como los reflejos naturales del cuerpo mientras que se

16Rutinas de movimientos concatenados que incluyen a forma de exhibicién técnicas de combate y
defensa personal.
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debe también aplicar una cierta presion que simule una pelea real(Xinyiba, 2020a). Este
tipo de ejercicios permiten el desarrollo de la técnica bajo un ambiente dindmico més se-
mejante al de una situacion real, entrenando y modificando el reflejo (que apela al manejo

de estrés directamente), asf como otros factores de indole mental tales como el timing!”.

Mi primer paso para contrarrestar esta debilidad en mi practica musical fue aceptar
cualquier ambiente de estudio y ser consciente de qué tipo de trabajo quiero corregir en
mis sesiones de estudio. Es decir, es cierto que en un primer nivel en el que estoy apenas
abordando una pieza requiera de un ambiente tranquilo, o bien si necesito corregir un as-
pecto técnico de cierto pasaje esto va a demandar un ambiente controlado en el cual pueda
concentrarme mejor (probablemente con mas silencio o mayor quietud en general). Sin
embargo, si me encuentro en una etapa de estudio sobre una obra en la que técnicamente,
y en cuestion de comprension del discurso ya esta abordado, seguir estudiando en un am-
biente perfectamente controlado considero que puede ser perjudicial. Puesto que detecté
que eso era precisamente lo que fallaba en concierto cuando yo pensaba que ya tenia una

obra bien estudiada, no estar preparado para distracciones aleatorias o ambientes distintos.

Una vez reconocido lo anterior, durante mis sesiones de estudio comencé a introducir en
mi mente el pensamiento de “ya estar preparado para una eventualidad y aceptarla como
un fenémeno natural que puede ocurrir”. Es decir, comencé a incorporar un pensamiento,
probablemente también derivado de mi practica marcial, en el cual tenia que desapegarme
de mi idea de un escenario perfecto sin distracciones ni variaciones en el ambiente, y que
cualquier eventualidad durante mi interpretacion, ya fuera por mi parte o del piblico, era

de esperarse y no era motivo para alterarse.

Recuerdo claramente mi periodo en el CIM (centro de iniciacion musical), cuando lle-
gaban las fechas de recitales y mi profesor de guitarra de aquél momento Marco Ivin Lopez

nos daba una charla previa a los ninos sobre como comportarnos. Algunas de las reglas

"Término utilizado por practicantes de artes marciales y deportes de combate para denominar a la
capacidad de reaccionar en el momento preciso a situaciones ofensivas o defensivas y poder aprovecharlas
a favor.
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que ponia eran no entrar ni salir de la sala durante una interpretaciéon, no hablar, apa-
gar teléfonos, asi como evitar llevar a cabo cualquier otra cosa que pudiera implicar una
distraccion para el guitarrista en escena. Fue desde entonces que se grab6 en mi mente la
circunstancia que se intentaba reproducir en los conciertos de musica clasica; sin embargo,
asi como yo formaba mi criterio sobre éste, no podia evitar como intérprete darme cuenta
de que en la mayoria de las veces ocurria al menos uno de estos distractores. Ya fuera
una persona entrando o saliendo a mitad de una pieza, un estornudo o un celular, estas
eventualidades eran algo muy frecuente. De esta forma comencé a tener una perspectiva
de impotencia, pues yo, como publico, sentia una responsabilidad de propiciar un espacio
libre de distracciones por medio de mis acciones y como intérprete sentia frustracion cada
momento que estas eventualidades ocurrian y me robaban la atencién. Es por eso que
cambiando la perspectiva de ciertas sesiones de estudio asumiendo estos factores, pude
reducir la probabilidad de la descomposicién de mi técnica por algtin reflejo mal entrenado
o la aparicion de otros reflejos no deseados derivados por los nervios, tales como voltear a

ver a los sitios donde hay ruido o hacer gestualidades ante un error eventual.

Para poner en practica lo anterior comencé a anadir a mis sesiones de técnica un tiempo
dedicado a practicar de forma ciclica lo pasajes que notaba que eran débiles para mi, sin
embargo esta vez con un enfoque distinto, en el cual busco poner a prueba esos pasajes que
estén aparentemente dominados en lugares poco usuales, los cuales tuvieran cada vez mas
distractores. De tal forma que el punto era agregar, como en las AMC, un factor sorpresa
que fuera impredecible y ajeno a mi que pusiera a prueba mi concentracion y mis reflejos.

En este caso ese factor es el propio entorno.

Esto me recordd a cierta vez que en clase con mi maestro de la ninez, Marco Ivan,
durante la ejecucion de una obra en clase él comenzo6 a desafinar mi guitarra, al principié
esta hazana me provoco risa, no obstante el motivo era ensenarme que no importaban las
distracciones, yo tenia que seguir tocando pese a cualquier cosa. Inmediatamente, se con-
virtié en un reto muy dificil para mi que no pude continuar por muchos compases. Aquél

ejercicio no quedo mas que en una moraleja de una clase, pero es algo que a partir de esta
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investigacion me planteo como una practica plausible que no he vuelto a repetir. Por otro
lado, basado en eso, algo que si he llegado a practicar, es cambiar de manera aleatoria la
digitacion de algin pasaje que se me dificultar o que no tuviera tan claro emulando un
error de dedo, precisamente con el objetivo de obtener mayor claridad en lo que estaba
tocando. Este ejercicio lo lleve a cabo con las primeras escalas de la sonata k.239 de Scar-

latti asi como las escalas del zapateado de Joaquin Rodrigo.

Luego de cierto tiempo de estudiar de esta forma pude percibir un pequeno progreso.
Durante uno de mis ultimos conciertos de la licenciatura en la sala Huehucoyotl de la FaM,
noté que hubo pasajes los cuales consideraba dificiles, naturalmente los nervios vinieron y
con ellos cierto temblor en las manos, sin embargo pese a esto por primera vez en mi carrera
senti que siendo consciente de ello pude controlarlos y evitar un error mayor durante mi
ejecucion.

Basado en aquella experiencia afirmé que esta forma de concebir mi estudio era lo que
necesitaba, por lo que como parte final de este proceso comencé a recurrir a estudiar de
forma voluntaria en lugares donde las distracciones abundan, pero siendo consciente de que
en este punto tanto mi propuesta interpretativa como los retos técnicos, tienen que estar
ya resueltas. Es decir, que ya he llevado hasta cierto grado inconsciente mis digitaciones
e ideas musicales, pues me percaté que precisamente la dificultad muchas veces radica en
atender muchos detalles a la vez con la atencién requerida bajo los factores de estrés que
un escenario impone y no porque la pieza sea dificil per sé. De esta forma, también cambié
mi percepcion de las practicas de concierto que realizaba en la escuela, puesto a que antes
estos representaban un concierto en el cual pretendia que la obra saliera sin errores; en
cambio, ahora representaban precisamente una practica en la cual tenia que poner atencién

a estos detalles.

De esta manera puede advertirse que el desarrollo fisico y técnico tiene una interrela-
cién profunda con los aspectos mentales y emocionales. En los drills, el manejo de ciertos
movimientos y técnicas va acompanado del control del estrés. Esto da pie para pasar a la

siguiente seccion, donde los aspectos relacionados con lo mental y emocional se abordan
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en mayor detalle. Es decir, las tres armonias internas.
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3.2. Las 3 armonias internas (xin-yi-qi-Li) y su uso en
la actividad musical del guitarrista

Fue en una etapa de temprano desarrollo en mi practica marcial que percibi que los
principios técnicos de las AMC se podian adaptar muy bien a lo que yo estaba haciendo
como estudiante de guitarra. Sin embargo, al empezar a mezclar estas dos disciplinas fue
inevitable traspasar ideas que no sélo hablan sobre los aspectos técnicos, sino mas alla.
Las 6 armonias por si solas son uno de esos conceptos pues apelan directamente a esta
idea general de equilibrar, conjuntar o hacer trabajar de forma coordinada lo que pasa en
el cuerpo con lo que pasa en la mente. Dicho de esta forma, lo anterior, para mi —como
un occidental que tendia a exotizar lo oriental—- sonaba a algiin tipo de creencia mégica o
metafisica. No obstante, a medida de que profundizaba en las 6 armonias me daba cuenta

de que no era asi.

En el caso de mi maestro Chon (2022) utiliza esta idea de una forma maés global en
su vida diaria, pues hablando en un sentido introspectivo, menciona que la idea de las 6
armonias le ayudan a plantearse objetivos y asi a planear y coordinar todo lo que hace

para asi hacer que todo en su dia a dia ocurra de manera conjunta para adquirirlo.

Pensando a un plano mas especifico en cuanto a la relacion del cuerpo y la mente, las 6
armonias trabajan de manera conjunta. Pese a que se separen en 3 internas y 3 externas,
tienen un objetivo en comun el cual no se puede alcanzar si no se trabajan y aplican de
manera conjunta y simultanea. Buenaventura (2022) menciona al respecto: “el verdadero
sustento de las armonias externas se encuentra en las armonias internas y en este sentido
las 6 armonias resultan en habilidad fisica, habilidad mental, habilidad emocional y capa-

cidad de comprension del propio trabajo como habilidad en el exterior”.

Asi, los drills de los cuales hablé en el subcapitulo anterior y retomaré mas adelante, son
un primer acercamiento a esta idea, pues demandan habilidades relacionadas con procesos

mentales mas alla que solo de tipo técnico. Larrauri (2022) menciona:
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Por eso regreso a la definicién de Alfredo Sanchez; la técnica es el medio a tra-
vés del cual vamos a conseguir la libertad, y esa libertad en ese sentido, pienso
yo que hablaria también de este equilibrio entre mente y cuerpo, es decir, la
mente también tendria su técnica. También tenemos que juntar elementos que
nos den libertad mental, libertad de pensamiento, y claridad de pensamiento
para saber que queremos decir con una y otra musica y también el cuerpo,
para que el cuerpo pueda poner en accién todo aquello que pensamos, porque

si se fractura esta relacion, no fluye.

Retomando la idea de esta relacion fracturada mencionada en la cita anterior, yo de
igual forma detecté una situacion que desde mi punto de vista tiene relaciéon con esto,
pues es algo que de forma encarnada vivi de manera recurrente, asi como también pude
observar que lo padecian de igual forma otros companeros. Esto es, cuando tocdbamos
en un contexto informal, ya fuera antes de clase, en las jardineras, o durante sesiones de
estudio en los pasillos de la escuela, podiamos ejecutar obras de una forma magistral, sin
errores y con lujo de detalle en ideas musicales, fraseos y calidad de sonido. En cambio, a
la hora de llevar el concierto semestral, éramos victimas de una interpretacion deficiente o
errores que técnicamente estaban ya resueltos, asi como incluso lagunas mentales. Situaria
aqui un ejemplo concreto de alguna de las veces que me ocurrié esto, pero basicamente
fue algo que me ocurri6 en todos mis conciertos antes del mes de Mayo del 2019, todos los
conciertos anteriores los percibo como un fracaso con respecto a las elevadas expectativas

que mantenia cada semestre.

Fue este fenomeno el que me llevo a pensar por primera vez la mentalidad de las artes
marciales en la guitarra, pues me di cuenta de que mi problema, asi como el de muchos
otros companeros, no radicaba en la técnica. Por otro lado, las artes marciales chinas po-
nen mucho énfasis en el equilibrio y coordinacion entre lo que se hace y lo que uno piensa.
Fue asi que en mi cabeza se devel6 la respuesta a mi mencionado problema, pues en ese
instante para mi quedo claro que en mi carrera habia priorizado los aspectos técnicos por

muchos anos sin considerar el aspecto mental.
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Dicho de forma resumida, las 3 armonias internas se encargan del aspecto interno en
nuestras acciones. Aqui cito a mi maestro de Taichi, quien sefiala algo de suma impor-
tancia: “sin ser directamente un trabajo psicolégico, ni sin habérselo planteado asi los que
comenzaron a crear esto, hay un beneficio emocional en la conformacién de las personas
y en el desarrollo de nuestras capacidades emocionales a la hora de establecer relaciones”
(Buenaventura, 2022). De esta manera, sostengo que a pesar de que en ocasiones en las
AMC nos referimos a las 3 armonias internas como algo que refiere a la mente, ya inferimos

que éstas estan estrechamente relacionadas al aspecto emocional.

Debido a su naturaleza menos tangible que las 3 externas, se han dado variedad de
traducciones e interpretaciones. Un ejemplo de una interpretacion distinta a la que yo to-
mo como referencia y que a mi consideraciéon es una fuente seria, es la del maestro Bruno
Tombolato, debido a que es maestro de Kung Fu Shaolin en Madrid, discipulo del monje
Shi De Yang, perteneciente a la generacion 28 de monjes del templo de Shaolin. Respecto

a las 3 armonias Tombolato (2015) menciona:

Las tres armonias internas estan compuestas por Xi(mente) e Yi(intencion).
Yi combinada con Qi(energia) y Qi combinada con Li(fortaleza)

El aspecto més importante de la formacién interna es la mente y la intencién
de uno. En otras palabras, la intencién de uno debe combinarse con el Qi y

centrarse en cada movimiento (p.117).

En cambio, como ya mencioné, la version a la cual yo me apego en mi préctica es
otra, pues es la que usamos en nuestro entrenamiento los practicantes de Shaolin Xinyiba.
Para explicarlas, cito al Maestro Hu Zhengsheng, el cual menciona que las 3 armonias se
movilizan de la siguiente forma: Voluntad despierta e intencién se moviliza, intencion se
moviliza y (i alcanza, Qi alcanza y fuerza descarga (Xinyiba, 2019, m1s16). Entre ambas

citas, se puede ver un claro contraste entre la definiciéon del maestro Bruno Tombolato y
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el maestro Hu. A pesar de que los elementos que la componen son los mismos, Xwn, Yi, Qi
y Li, para mi como occidental me queda més clara la significacién de cada elemento del
maestro Hu, pues apela a elementos que para mi son reconocibles como parte de dominios
distintos. La voluntad como algo que viene del dominio emocional, la intencién como algo
que viene del dominio mental, el )¢ como algo que es biolégicamente intrinseco a nosotros
y finalmente la fuerza bruta. Ademés de lo anterior, en esta referencia Tombolato (2015)
pareciera que cada armonia es colocada de forma yuxtapuesta, mientras que en la expli-

cacion del maestro Hu son elementos que motivan al siguiente.

De la misma forma, el maestro Hu Zhengsheng hace énfasis en su enfoque de las 3 ar-
monias internas mencionando que en su estilo (Xinyiba) no es suficiente golpear solamente,
sino hacerlo también con el corazéon (Xm) (Xinyiba, 2019, m0s50) y que las 3 armonias
internas requieren el verdadero deseo de golpear (Xinyiba, 2019, m1s04). De esta manera
deja ver que para ¢l, Xwn, cuya traduccion literal es “corazon”, estd mas relacionado al

contenido emocional, en esta interpretacion para el linaje del Xinyiba.

3.2.1. Xin con Yi (emocién con mente o intencion)

Esclarecer el concepto de Xin para mi fue un reto, tenia la impresiéon de que era algo
realmente importante, pero no tenia claridad sobre a que se referia con “el verdadero deseo
de golpear” (Xinyiba, 2019, m1s04). Fue a partir de un fragmento de la pelicula “enter
the dragon”, pelicula protagonizada por Bruce Lee, que entendi a lo que el maestro Hu
Zhengsheng se referfa. Esta escena muestra a Bruce Lee dando una leccién a uno de sus
alumnos, Bruce le pide que lo patee, cuando éste lo intenta, lo esquiva con facilidad. Bruce
lee menciona que se necesita contenido emocional, el alumno intenta de nuevo. Bruce Lee
esquiva de nuevo y le menciona que necesita contenido emocional, no ira, por lo que el
estudiante lo intenta por tercera vez y recibe la aprobacion del maestro. Bruce le pregunta
coOmo se sintié a lo que le es contestado que lo deje pensar, por lo que exaltado le corrige
diciendo “no lo pienses, siente”. Con esta referencia logré esclarecer que Xin referia a que
el contenido emocional era lo que motivaba el inicio de un proceso que culminaba en una

accion, ya fuera un golpe, una patada, o en mi caso, tocar una nota.
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De esta forma entendi que bajo esta perspectiva, el contenido emocional era el que
tenia que impulsar a Yi; es decir, a la mente, o en otras palabras el contenido emocional o
el deseo de hacer algo tenia que activar la intencién racional de llevar a cabo una accién.
Es por eso que Bruce Lee menciona “no lo pienses, siente” pues es en ese orden el sentido
de esta armonia y no el proceso inverso. En la ejecucion de taolu'® se pueden poner en

practica estas armonias internas como entrenamiento preparativo para el combate.

Buenaventura (2022) menciona:

Si hablamos de la primera armonfa, coordinar mente y corazoén entonces
encontramos que siempre las personas de algin modo, por la manera en la
cual estamos constituidos emocionalmente pero también por como la sociedad
nos lleva a serlo, amarramos la mente al corazén, y luego tenemos memes
donde el cerebro esta amarrado al corazén donde uno jala del otro. Nunca
podemos ver en esos memes que se apoyen. Y bueno, ese es un trabajo que
tenemos que hacer para trabajar correctamente en el exterior, en las armonias
externas, y esto quiere decir que en algin punto debes aprender a trabajar

sin que tu mente estorbe.

8Mejor conocidas como formas o katas en los sistemas de artes marciales japoneses, son secuencias
de movimientos que tienen principalmente la finalidad de ensefiar los fundamentos de combate de cierto
estilo. Actualmente también existen las formas de exhibicion, que son mas populares debido a su gran
contenido acrobatico.
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Tampoco estamos hablando del cerebro, la capacidad racional, lo que para
occidente es el logos, la capacidad de dialogo y razonamiento de las cosas,
lo que en realidad nos separa de ellas, no es nada de esto. Y cuando digo
las emociones tampoco me refiero al aspecto mas superficial de sentirse feliz o
triste o deprimido o euférico, es algo un poco mas amplio, al mismo tiempo que
concreto. En cuanto a la mente, es atender a lo que haces, asi que desarrollas
tu capacidad de atencién y de escucha, y de ahi que desarrollas tu capacidad

de concentracién.

Si tus emociones estan tranquilas y asentadas, podemos entrar a una especie de
ecuanimidad en donde las cosas se pueden asumir y una vez que las asumimos
podemos trabajar con ellas, asi que trabajamos en cierto grado de aceptacion.
Otra vez, esto tampoco esté ligado a aceptar las cosas injustas, aceptar las
cosas que veo que estan mal y no hacer nada. No es conformismo la idea de
aceptar sino es solamente encontrar un tipo de estadio mental y emocional

para permitirle al cuerpo hacer cierto modo de coordinarse.

Con la cita anterior se esclarecen varios problemas en cuestion de términos y defini-
ciones, pues muy concretamente se define a lo que si y lo que no referimos como artistas
marciales al aspecto emocional, que en este subapartado es lo que principalmente com-
pete. De igual forma, esclarece a qué nos referimos con mente y hablo de este concepto
porque probablemente, en cuestion de psicologia occidental, éste termino puede causar
grandes discrepancias de la forma en la que esta siendo empleado en el presente trabajo.
Y finalmente la aceptacion, el cual es un término del cual hablo en capitulos posteriores
y que facilmente se puede malinterpretar. Ademaés, con este aporte, mi maestro senala
una cuestion que en mi propuesta yo habia inferido pero no habia concretado. Esto es, el
hecho de considerar esta primera coordinaciéon como una necesidad de conseguir templan-
za emocional, antes que considerar las emociones como un detonante de acciones. Siendo
este un paso previo necesario, el cuél yo no consideré en principio. Dominar las emociones

inicialmente, para entonces poder usarlas a mi favor.
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En mis cuestionamientos personales sobre esta armonia interna, solia poner escenarios
o situaciones por las que habia pasado y comprobar asi si la l6gica de este proceso de las
AMC podia explicar o resolver ciertos problemas de mi vida o mi carrera como musico.
Entonces, recordé una etapa bastante larga de mi carrera en la que vivi una constante lucha
con el hacer técnica en la guitarra diariamente para ser “mejor”. Esta etapa fue a partir de
mi segundo semestre de licenciatura hasta el cuarto aproximadamente (3 semestres). De
alguna forma, esto resolvid el dilema por el que pasaba, en el cual a pesar de tener toda
la intencion de hacer mi rutina de técnica diaria, terminaba fracasando o haciendo una
rutina que no rendia realmente frutos. Es decir, mis recursos técnicos como la velocidad,

la limpieza y resistencia no aumentaban significativamente.

Aunado a lo anterior, solia ser un momento del dia engorroso y aburrido, que pese a que
lo llevaba a cabo me parecia sumamente aburrido. Gracias a la primer armonia interna me
percaté que era precisamente porque no tenia ningtn deseo de hacer mi rutina de técnica,
por lo que no rendia grandes frutos. Facilmente mi atenciéon se dispersaba, haciendo al
final del dia un tiempo mal aprovechado. Pude también percatarme que precisamente en
esa situacion el factor Yi (intencion) era el principal detonante de mi rutina de técnica,
lo cual lo volvia algo tedioso y no capturaba mi atencién. Entonces, me di cuenta que lo
que en aquél tiempo debia buscar era una razéon que me motivara emocionalmente (xin)
llevar a cabo mi rutina. Sin embargo, en ese punto el tema se vuelve mucho méas com-
plejo, pues en ese momento pasaba por un momento dificil en cuanto motivacién, lo cual
repercutia en mi desempenio en la guitarra. A pesar de ello, si me quedo claro que en este
punto las artes marciales chinas pretenden también ser en cierto punto, lo que podriamos
llamar educaciéon emocional, y que eso es algo que aportaria mucho a cualquier persona en
sociedad asi como miisicos. Ya que, el contenido emocional para mi, ha sido fundamental

en mi desarrollo artistico, tal como en la templanza al confrontarme a un escenario.

En la préctica del toulu tradicional (formas tradicionales) las 6 armonias se aplican en
todo momento. Las 3 armonias externas en lo que refiere a como establecer las posturas

por las que uno transita, mientras que las 3 armonias internas en el enfoque. Como un
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breve ejemplo, (zin) (corazén o voluntad) con (yi) (mente) refiere a que cada golpe o mo-
vimiento debe ser intencionado y ademas involucrar contenido emocional. A su vez esta
intencion es la que dirige nuestra energia (Qi) que se traduce finalmente en la expresion

del movimiento (L3).

Pero la verdadera pregunta ahora era ;jcémo podria usar esto en la guitarra?. Para mi
cobro sentido desde el momento en que me di cuenta que esta primer armonia interna ape-
laba directamente al contenido emocional. Entre muchas otras cosas, desde mi perspectiva
la musica implica contenido emocional, pues es una de las razones que la hace particular
del ser humano. Pero tenia que ser mas objetivo si queria llegar a algin lado, asi que estuve
pensando en qué parte del proceso interpretativo se daba a luz al contenido emocional, y

fue ahi que me di cuenta.

En primera instancia al aplicar esto en mi practica musical, lo primero que ocurri6 fue
la inversion de mis motivadores en mi sesion de técnica. Es decir, zin que guiara a Yi en
lugar de al revés, que era lo que ocurria antes. Para esto me plantee no hacer técnica por
técnica, sino buscarle un sentido y motivacion estética a esto. Hablando del trabajo del
guitarrista, me di cuenta que todo lo que diferencia a un intérprete de otro, es su interpre-
tacion precisamente. ;Qué es lo que hace diferente una interpretacion de otra?, de manera
general y sujeto al tipo de estética de cada obra, diria que es precisamente la forma en
que entiende y plasma el contenido sensible en las obras. Lo cual, apela directamente a la
forma en la que entiende las cualidades de sonido y cémo las utiliza para transmitir un
mensaje subjetivo. Este proceso comienza desde que el compositor sugiere sus ideas en la
partitura; sin embargo, existe un campo de acciéon en el cual uno como intérprete tiene la

libertad de aportar con base a las referencias y experiencias personales.

Es entonces cuando uno como intérprete escribe cosas en la partitura, ya sean dinami-
cas, fraseos o digitaciones que apoyen la direccion de las frases. Al escribirlas o definirlas,
este proceso motivado por el contenido emocional (xin) pasa a ser descrito de forma racio-

nal (yi), esto con el fin de construir un discurso congruente en términos racionales a partir
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de elementos del dominio de lo sensible. Esto a su vez hace clara nuestra concepcién propia
de la obra, que es el discurso que hemos construido con base en nuestro previo analisis

como intérpretes y que guia lo que nos proponemos hacer con ella.

En este sentido los limites del presente trabajo no permiten intervenir en éste proceso
creativo; sin embargo, concuerdo con Larrauri (2022) quien menciona que: “para decir algo,
también hay que tener algo que decir” pues doy por hecho que para poder hacer uso de
las 3 armonfas internas como aqui planteo, ya se debe contar con una idea clara sobre las

obras que se quieren abordar.

Dicho lo anterior en donde se establece este camino por el cual transita la motivacion
hasta ser expresada en movimiento fisico Brennan (1992) menciona un paralelismo sobre

el método Alexander:

Dado que la base de la tecnica reside en el descubrimiento de Alexander de
que era imposible separar los estados fisico, emocional y mental, es evidente
que el modo en que utilizamos nuestros cuerpos alterara, a su vez, la manera

en que pensamos y como nos sentimos emocionalmente (p.42).

Cabe mencionar que, aunque haya un contraste entre las 6 armonias —que en principio
corran en un sentido, partiendo de la voluntad hacia lo corpéreo— y la técnica Alexander
—que segtn Brennan (1992) la relacion cuerpo y mente se afecta de manera reciproca— en
realidad esto también se menciona dentro de la tradicion del kung fu Shaolin. Prueba de
ello son los monjes Budistas y taoistas de Shaolin y Wudang, quienes dedican sus vidas a

cultivarse y esto lo complementan con précticas de fortalecimiento fisico.

3.2.2. Yi con Qi (intencién con energia)

Si Xin era el deseo emocional que primordialmente iba a movilizar a la mente (Yi), es-
ta ultima se encargaria entonces de focalizar y coordinar las acciones del cuerpo para dar

origen al movimiento. Es decir, Yi es el mediador que permite utilizar de forma consciente
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nuestros recursos energéticos (i) de forma especifica para dar origen a un movimiento

especifico.

Siendo asi, es importante mencionar que por lo menos para mi, dentro de mi préctica
y mi experiencia, el ()¢ no tiene ninguna connotaciéon metafisica o de menos no cientifica-
mente comprobable. En este contexto (7 es la energia biologica que aplicamos para llevar
a cabo alguna accion, llamese a través de la sintesis de los alimentos y el sistema respira-
torio al consumir calorias y oxigeno al llevar acabo acciones. En el siguiente subapartado

ahondo de forma mas precisa este concepto.

Con respecto a esta segunda coordinacion, Buenaventura (2022) menciona lo siguiente:

En la segunda armonia interna decimos Yi coordina con Qi, asi que even-
tualmente cuando las emociones y la mente estan tranquilas, energéticamente
podemos crear movimiento, podemos empezar a movilizar esto que se estanca
con la atencion fisica, emocional o mental y que ese estancamiento nos lleva
a enfermar de cierto modo. Enfermar en el modo en que concebimos ciertas
cosas, en el modo en que sentimos las relaciones con alguien mas, por ejemplo,
y enfermar de hecho fisicamente. Asi que en el centro de las armonias internas,
también estd preservar la salud integra. Y aqui tomamos en cuenta cuando
decimos Yi y Qi se coordinan. El aspecto energético del cuerpo, el cual tiene
que ver con magnetismo, electricidad, lo que esta movilizando del sistema ner-
vios a los musculos o viceversa y esto es un tipo de quimica. Asi que queremos
desarrollar este tipo de quimica que sustentan nuestra conformacion bioener-

gética.

Un ejemplo de esto puede observarse en la practica de taolu, en la cual se pretende
poner en practica estos principios. Al iniciar una forma, generalmente se lleva a cabo una
postura de preparacion, la cual pretende indicar que se va a iniciar una forma. Para mi
siempre ha representado no sélo eso, sino también un momento en el cual se busca aclarar

la mente para dar lugar a la concentracion plena en lo que esté a punto de ejecutarse. En
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este punto comienza mi proceso con las 3 armonias internas, pues para aclarar la mente
busco conseguir templanza emocional, pues en el caso de una exhibicion, esta se puede
perder facilmente y como consecuencia viene la desconcentracion. Acto seguido, una vez
que he conseguido cierta templanza emocional (zin) entonces mis pensamientos se pue-
den aclarar (Yi) focalizando mis recursos energéticos al primer movimiento que ejecutaré.
De esta forma se lleva a cabo una apertura, la cual varia de escuela a escuela y estilo
a estilo, pero generalmente se gira la mirada desde el cuello hacia donde se va a avanzar

(en muchas formas se voltea hacia a la izquierda, porque el primer paso va en esa direccion).

En el medio de practicantes de artes marciales es comun escuchar la frase de “la vista
guia la intencion”. En palabras del maestro Hu Zhengsheng esto es: “los ojos deben de ser
més rapidos que las manos, porque los ojos son uno con la mente. Los ojos deben ser una
ventana de nuestra mente” (Xinyiba, 2020b, m3s38). Para mi, esta frase fue la que me
ayudo a identificar donde estaba Yi (intencion) en mi practica como intérprete, pues fre-
cuentemente observaba a guitarristas durante su ejecucion anticipando su mirada sobre el
diapason de la guitarra para ver la region sobre la cual va a tocar su mano. De esta forma,
dejando claro que la mirada es el preambulo que ayuda a la mente dirigir la intenciéon de
los movimientos como una reacciéon casi instintiva. En la ejecucion de las formas o taolu
ocurre lo mismo, y no sélo eso, sino que me di cuenta de que la mayoria de los guitarristas
que habia visto y yo, antes de iniciar una obra, también toman unos momentos de silencio
para concentrarse e indicar que la obra va a comenzar, exactamente igual a como sucede

en los taolu.

En el estilo Xinyiba, el ejecutante siempre debe de guiar su mirada hacia donde sus
movimientos se dirigen de forma coordinada. Sin embargo, en los musicos ocurre algo par-
ticular, algunas veces cerramos los ojos durante la interpretaciéon ;y esto qué significa?
En este caso el maestro Alfredo Sanchez menciond algo muy interesante en el concierto-
entrevista que se le realizo en el programa ventana sonora, a través de UNAM Chicago, en
el cual explica que no se trata de dejar de ver al cerrar los ojos, sino “trasladar la vision

fisica a la vision mental” (Chicago, 2020, m56s15) y comenta que cuando se cierran los
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0jos, se establece una conexién entre lo que pasa en ambas manos y el cerebro. Ademas de

que se escucha con mayor atencion.

Podria parecer que a diferencia de las artes marciales, en la guitarra podemos cerrar
los ojos sin temor a ser golpeados pues en la actividad musical lo que méas nos importa es
concentrarse en como entendemos y manipulamos los elementos que apelan a la calidad del
sonido, la intensidad, la articulacion, y a su vez como con esto construimos un discurso. Lo
cual involucra procesos que no necesariamente tienen que ver con la observacion externa,
sino una auto observacién interna. A pesar de esto, existen ciertas practicas con objetivos
muy especificos en las AMC que si se pueden llevar a cabo con los ojos cerrados, como es
el caso del tui shou en la cual precisamente se busca desarrollar la sensibilidad corporal de
los practicantes para ampliar la capacidad de los reflejos, no sélo a partir de la vista sino

también por las sensaciones fisicas.

Dicho esto podemos resumir que tanto en AMC como en la practica musical del gui-
tarrista tenemos dos formas de guiar el ()7 —o administrar la energia que consumimos en
una tarea especifica— y ambas son a través de la percepcion sensorial. Una, que es la mas
cominmente utilizada es la de la vista, y la otra el tacto. De tal forma que esta tltima esta
relacionada también a la conciencia espacial, su relaciéon con las sensaciones de nuestro

propio cuerpo y que por ende es entrenable y perfectible.

Con respecto a lo anterior Puglisi (2019) sugiere que la meditacion zen dirigida hacia
a la presencia plena/conciencia abierta constituye un método de examinacion tanto en el
aspecto reflexivo como en la vida inmediata. De esta forma propone un cambio en la forma
de abordar la reflexion desde una actividad abstracta e incorpérea y volviéndola una expe-
riencia en s misma (p.28). De esta manera encuentro en este punto una retroalimentacion
interesante desde e punto de vista de la metodologia de la autoetnografia pues hasta cierto
punto esta investigacion se ha ido nutriendo a si misma no s6lo como un trabajo teérico
sino también practico. Es importante recordar aqui que el zen es la forma japonesa del

Chan, la cual es la vertiente del buddhismo que influencié en determinado punto de la
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historia al Kungfu de Shaolin y que por ese motivo encuentro un paralelismo con la cita

anterior.

3.2.3. Qi con Li (energia con movimiento)

En apartados anteriores planteaba que no es una tarea sencilla concretar a que referirse
con @i, pues como mencionan Ying y Chiat (2013) existe una falta de evidencia cientifi-
ca a cerca del @i, lo cual conduce a malas interpretaciones (p. 99). En ese sentido Chon
(2022) senala que (i suena como una cuestion mégica y que después de estudiarlo largo
tiempo se dio cuenta que hay gente que lo identifica de distintas formas, como un concepto
relacionado a la energia que nuestro cuerpo obtiene del oxigeno, o fuerza interna, o como

alfo espiritual.

De igual forma Chon (2022) senala:
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Para mi ahora Qi es un profundo concepto de propiocepcion, es un sentido
que nuestro cuerpo tiene naturalmente, pienso que podemos tener una cone-
xi6n més fuerte con nuestra propiocepcion y entonces podemos entender c6mo
usar nuestro cuerpo y eso para mi es Qi. Nuestros ancestros podian sentirlo,
podian describirlo, pero no tenian la ciencia para decirnos lo que la propio-
cepcion era, entonces usaban la palabra Qi. Cuando practicas Qigong puedes
desarrollar cosas realmente impresionantes, suena magico y es realmente difi-
cil pero puedes de hecho dirigir tu flujo sanguineo de forma voluntaria en tu
cuerpo, puedes desarrollar aspectos como flexibilidad y movilidad con métodos

realmente fisicos?.

%la traduccién es propia. I now myself, define Qi as a way our ancestors were
trying to identify their expierence, I think Qi is a deeper concept of propioception. It
is a sense our body naturally phisically has, is kind of like you know when someone
has a limit. you still feel that limit there even if the limit is not there, but I think
we can have a stronger conection with your propioception, we can understand how
to use your body, how to control our body’s strugglings and i think our acestors
could feel this, they can describe it, but they didn’t have the science to tell us what
propioception was, so they use Qi.So if you practice Qigong, sometimes you can do
some pretty cool things, that are pretty amazing, besides breaking some stuff, you
can direct blood, it sounds magical but, you can, it’s actually very difficult, you can
focus where bllod is moving in your body, you can improve flexibility, mobility with
in very phisical real ways
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En este mismo sentido Buenaventura (2022) coincide al hablar sobre las 6 armonias:

Este trabajo de tomar decisiones o decidir algo, implica toda la conciencia
posible que podamos tener, asi es que a través de las armonias externas
también desarrollamos conciencia corporal, propiocepcion, o sea la capacidad
de decidir sobre mi propio movimiento, a partir de que puedo percibirlo cada

vez mejor.

Ying y Chiat (2013) considera el flujo de Qi como el logro de unificar la mente del pia-
nista con el cuerpo. En cierta medida esta perspectiva coincide con mi trabajo; no obstante,
desde mi punto de vista describirlo de esa forma es atin somero para la comprension de una
persona que no esté relacionada con actividades como las AMC o précticas similares que
involucren el desarrollo de la propiocepcion pues en este trabajo refiero a las 6 armonias
como un proceso un tanto méas detallado de los elementos que establecen esta conexion, es-
tableciendo desde como se consolida esta conexion partiendo de los miembros del cuerpo a
través de las articulaciones, hasta aspectos emocionales y mentales. Si hacemos un anélisis
de las 3 armonias internas, el Qi se traduce como energia y el ()i conduce a Li, que significa
fuerza bruta o muscular. Dicho esto queda la duda si Li es la fuerza fisica tangible ;enton-
ces que es Qi? Desde mi perspectiva concibo ()i como la energia primaria detonante de las
acciones fisicas. Lo cual establece una conexion directa entre lo que da las érdenes al cuer-
po que, de hecho, también es mencionado en las 3 armonias internas, la mente. Por lo cual,

no necesariamente se contradicen ambas definiciones al implicar la conexién cuerpo-mente.

Antes de incorporar las artes marciales chinas a mi vida diaria, las cosas en mi cabeza
eran tan sencillas como lo siguiente: si quieres tocar bien, toca bien; si quieres ser mas ex-
presivo, se mas expresivo; si quieres tocar mas fuerte, toca més fuerte. Como si no hubiera
un paso intermedio o un método entre una cosa y otra, lo cual en ese momento para mi
tenfa sentido, ignorando que yo me debia interesar en saber coémo se hacia para tocar bien,

0 cOmo ser mas expresivo, o como tocar més fuerte sin cansarme. Detecté que esta forma de
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pensar en mi partia a su vez de una tendencia de comentarios que pretendian ser construc-
tivo pero que en su lugar resultaban criticas superficiales y que lamentablemente jugaban
un alto porcentaje de mi formacion. Algunos ejemplos de este tipo de observaciones: “si
quieres tocar mas fuerte proyecta mejor tu sonido” o “para mejorar tu sonido cuidalo mas”.
Este tipo de comentarios en vez de aportar a mi desarrollo me hacian sentir culpable, y
no entendia en qué fallaba, pues el proceso que se lleva a cabo para una interpretacion y

ejecucion instrumental puede tornarse mucho més complejo que solamente hacer las cosas

stibitamente “bien”.

Asi planteo que detecté un hueco en mi formaciéon debido a la simplificacion que hubo
de procesos de aprendizaje complejos, en el cual si lo analizo cualitativamente afecta la
forma en la que uno como misico problematiza su propia practica. De una forma similar,
viene a colacién la nocién de talento, pues éste no se percibe con claridad sobre como se da.
Kingsbury (1988) encuentra en el estudio etnografico que hace en un conservatorio, que la
nocion de “talento” es fundamental para el pensamiento en la cultura occidental sobre la
musicalidad humana (p.60) y que uno de sus aspectos basicos es que, en la forma en que se
emplea este concepto, se utiliza para hacer una diferenciaciéon entre los que tienen mucho
talento, los que no tienen tanto talento y los que tienen talento para ciertas areas pero no
para otras. De esta forma, en la comunidad de musicos es entendido como algo que puede
tenerse o no, y a su vez habria de localizarse en la mente, la psique o aparato perceptual y
que de esta misma forma se transmitiria genéticamente como el color de los ojos (p.63). Me
parece de suma importancia el senalamiento anterior, debido a que a lo largo de mi carrera
siempre tuve la sensacion de que al dedicarnos a la musica como lenguaje abstracto, ten-
demos a dar procesos complejos por sentado o intransmisibles de forma clara, atribuyendo
este tipo de factores al talento. El cual paraddjicamente concebimos como una forma de
potencial, pero no es una verdadera habilidad, pues atin poseyendo talento se puede fallar

si no se entrena (Kingsbury, 1988, p.63).

Siguiendo esa linea de pensamiento, cualquier tipo de actividad que implicara mi cuer-

po como herramienta principal dentro de lo cual se circunscribe mi practica interpretativa,
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estaba fundamentada sobre el siguiente sencillo pensamiento: si tengo que tocar la guitarra
pues muevo mis dedos. Esto tltimo parece obvio, sin embargo, era basicamente el tnico
razonamiento que tenia respecto a lo que mi cuerpo representaba para mis actividades. De
esta forma Qi(energia) que guia a Li (fuerza, que algunos interpretan éste ultimo como
movimiento) es el ultimo proceso interno que se conecta con la expresion en un plano
fisico, dando mucho méas profundidad a mi antiguo pensamiento sobre como funcionaban
las tareas que requieren de mi cuerpo y una técnica especifica. Probablemente si en mis
manos estuviera brindar un concepto resumido sobre lo que es (i yo lo definiria como

¢oordinaciéon motriz"

De esta forma, expresar mi fuerza aplicada o mi movimiento (Li) en la guitarra cobrd
profundidad, pues ya no era solo eso, mover mis dedos hasta un dia tocar “bien”, ahora
entendia que Li es el ultimo proceso del movimiento pero que antes estd Xuwn, el cual me
brindaba claridad sobre el factor emocional en mi e identificarlo me permitié trabajar so-
bre eso y eventualmente obtener cierta templanza. De esa forma, con las emociones mas
identificadas y familiarizadas, podia de alguna forma suscitar de manera voluntaria ciertas
sensaciones generadas por Xin y estas llevadas al proceso racional de Y7, el cuél se encarga
de focalizar el recurso de la concentracion para materializarlas. Luego viene )i, el cual a
través de su desarrollo nos permite administrar las tareas del cuerpo previamente concebi-
das por Yi y finalmente ser expresado en fuerza fisica en el plano material, en resumidas

palabras, tocar las cuerdas de la guitarra.

El maestro Hu Zhengsheng menciona que el proceso de un artista marcial se compone
de numerosos pasos, en los cuales el primero es aprender las 6 armonias, aprender a coor-
dinar los pies con las manos y la voluntad con la intencién. Aprender desde el comienzo
los principios y habilidades bésicos para mejorar el control del movimiento y mas atn la

unificacion del cuerpo con la mente(Xinyiba, 2020a, m1s05).

De este modo podemos notar que en el Shaolin Xinyiba existe un método muy preciso

que situa el factor de la unificacién del cuerpo y la mente como algo realmente basico y
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previo a cualquier otra cosa, factor del cual carecia de importancia en mi previa préctica

musical o que de menos no contaba con una claridad como esta.

Aterrizando lo anterior de manera concreta al abordar una obra, ahora existia un pro-
ceso en el cual la primer fase era entender el discurso general de la obra, asi como darle
también un sentido propio (Xin). Sobre eso se podia entonces llevar esa idea subjetiva de la
obra a decisiones interpretativas concretas, las cuales suelen verse reflejadas en anotaciones
personales sobre la partitura (Yi). Una vez hecho eso, se pasa a la fase de materializarlo
administrando de forma consciente mi energia para hacer las dindmicas, articulaciones o
fraseos correspondientes (Qi) y que eso se viera reflejado en el movimiento fisico que emi-

tirfa el sonido a través de mi instrumento (Li).

Como un ejemplo concreto de lo antes mencionado puedo citar cierto proceso durante
el estudio de las obras que me fueron enviadas por algunos de los compositores chinos del
Conservatorio Central de Misica de Beijing con el mismo fin de culminar mi examen pro-
fesional interpretando misica contemporanea china escrita para guitarra. Algo realmente
valioso dentro de esta colaboracion fue que en todos los casos me enviaban notas al progra-
ma, sobre sus respectivas obras, brinddndome un contexto mas claro sobre la inspiracién

de dichas obras y asi aclarandome el panorama sobre como interpretarlas.

Para ser atin mas puntual cito las notas al programa de la obra Illusions de la compo-

sitora Fuhong Shi, cuya obra consta de 4 movimientos; Mirror, Moon, Flowers y Water:
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Un viaje. Caminando a través del decierto de Gobi. Hay un rio con abundantes
fuentes que vierten desde las partes més altas. Después se revela que el rio era
una ilusiéon, un espejismo. Si uno sigue buscando a lo largo del rio en direcciéon
a la fuente, uno podria desaparecer por siempre en la inmensidad del desierto
de Gobi. Esta experiencia me inspir6. Un proverbio Buddhista dice: "Flores en
el espejo y la luna en el agua son ambas ilusiones." jcual es la diferencia entre
yang y yin, realidad e ilusion,esencia y apariencia, sustancia y espejismo? jpor

qué es tan dificil distinguir entre ellas?®

2One journey. Passing through the Gobi desert. There is a river with abundant
headwaters at the upper reaches. And later finding that the water was an illusion-a
mirage. If one kept seeking along the river in the direction of the source, one would
disapear forever into the vastness of the Gobi desert. This expierience inspired me.
A Buddhist proverb states "Flowers in a mirror and moon on the water are both
illusory."What is the distance between yand and yin, reality and illusion, essence
and apereance, substance and mirage? why is it so difficult to distinguish between
them? This piece includes four movements: 1 Mirror; 2 Moon; 3 Flowers; and 4 Water.
(traduccion propia)

Contar con una guia previa como la anterior antes de abordar de lleno la obra para mi
fue muy significativo, pues dentro del proceso que aqui planteo, es necesario contar con
un motivador que de sentido al discurso musical que no obedezca atn a los tecnicismos
propios del instrumentista sino que por el contrario primeramente se diera un contexto que
guie el uso de dichos recursos pero s6lo como un medio para expresar una idea subjetiva.
De esta forma esa serie de términos y conceptos con los que contamos los intérpretes tales
como las dinamicas, las agogicas, la articulacion etc, se convierten no en el fin sino en una
herramienta que a su vez guia y recuerda las acciones fisicas del cuerpo para expresar de
manera congruente las ideas que el compositor quiere expresar y las que el misico inter-

preta y a su vez también construye.

Tomando como base la reflexion anterior la analizo desde dos puntos de vista distintos,
el primero que es el que planteo de forma muy personal, adjudicando un elemento de mi
proceso interpretativo a cada respectivo elemento de las 3 armonias internas. El segundo
puede ser comparado con el comentario de Chon (2022) en el cual menciona que las 6

armonias le ayudan a plantearse objetivos y asi a planear y coordinar todo lo que hace,
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para asi hacer que todo en su dia a dia ocurra de manera conjunta para adquirirlo. De
esta forma, planteo un detonante que genera cierto método o forma de resolver paradigmas

personales de mi practica més alla de ser vélida o no.

Retomando el ejemplo de La passacaglia de J. Rodrigo cuando reformulé la forma en la
que yo la interpreto debido al taller que tomé de flamenco con el maestro Gabriel Elizondo.
El hablaba de un concepto que forma parte de la tradiciéon oral en la cultura flamenca; el
soniquete. Este concepto apelaba a cierto feeling que se adquiria soélo a partir de la expe-
riencia y el contacto con la cultura flamenca, el cual daba como resultado el caracteristico
sabor flamenco al tocar los palos!® en la guitarra. De esta manera, entendia que habia
un factor inmaterial con ciertas caracteristicas que daban origen a cierto estilo musical.
Tomando como referencia esa idea, yo extraje las caracteristicas del palo llamado solea
para llevarlo a la exposicion del tema de la passacaglia, de esta forma a esta parte del
proceso interpretativo yo le denominaria como Xin, pues parte de la motivacion de llevar
a cabo esta musica proviene de una serie de factores inmateriales que tienen que ver con

una cultura y que representan de esta forma la emocion.

Una vez determinado el tipo de sonido que queria evocar necesitaba para ello saber de
manera concreta el como y para eso los flamencos también tienen un método, pues cada
palo cumple con ciertas caracteristicas en cuanto al conteo del compéas y las acentuacio-
nes. Entonces ahora de manera racional agregué las respectivas caracteristicas en cuanto a
acentos, dindmicas y conteo a las frases del tema de de la passacaglia®®, de tal forma que
mi mente tuviera elementos concretos en los cuales concentrarse y de los cuales encargar-
se. A este proceso en el cual consiste en focalizar mi intenciéon a cosas muy concretas lo

denominé como el proceso Yi.

Ya determinado lo que tenia que tocar y la forma de hacerlo, entonces podia llevar a

9Estilo musical con ciertas caracteristicas en cuanto origen, aire, ritmo y estructura (Cruces Roldan,
2012, p.235).

20Segtin el taller de flamenco que yo cursé la solea cuenta con un compas de 12 tiempos en los cuales
se acenttan el tiempo 3, 6, 8 y 10 lo cual acomodé en el tema de la passacaglia que se constituye de 4
compases de 3 tiempos sumando asi 12 tiempos equivalentes al compas largo flamenco.
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cabo mis respectivos ensayos, los cuales consistian en llevar a cabo esas decisiones a mis
manos. Es decir, entrenar y acostumbrar mi cuerpo a ser utilizado de forma consciente y
congruente con las decisiones previamente tomadas. A esta parte del proceso lo denominé
Q1, pues consistia fundamentalmente en tomar el control de mi cuerpo de forma consciente

para materializarlo en una accién especifica.

Finalmente, una vez dada la orden a los musculos especificos de lo antes racionalizado,
esto se materializa en movimiento, en una fuerza aplicada a las cuerdas. A este proceso lo
determiné como Li el cual es la ctuspide de un largo proceso tanto de estudio como personal
para el intérprete. Aunque esta parte es la que literalmente efectiia la accion de sonar en el
instrumento para mi fue de suma importancia llevar a cabo el minucioso proceso de estu-
dio y conceptualizacion del fendémeno musical para tener mayor claridad en mi préactica y

asi mayor efectividad entre lo que yo pensaba y lo que se llevaba a cabo con el instrumento.

Un rasgo curioso que bien menciona el maestro Hu Zhengsheng en el video Xinyiba
(2019) sobre esta ultima armonia (@i con Li) es que generalmente se compagina esta
expresion de fuerza con el sonido y la respiracion. Podemos recordar expresiones como
los famosos gritos de Bruce Lee en las peliculas o los monjes de Shaolin en sus miultiples
exhibiciones. Si bien, no siempre se lleva a cabo este sonido, lo que siempre se coordina en
la practica de artes marciales es la respiracion. Es, de hecho, un rasgo que podemos ver
en practicantes de miltiples disciplinas de contacto. Por ejemplo, incluso en boxeadores, a
los cuales aun a través de la television se les puede escuchar exhalar al golpear, o a kara-
tecas al realizar un rompimiento de algin objeto. Esto se debe a que sacan el aire en cada
emision de fuerza, ya que al constrenir los musculos del cuerpo (sobre todo abdominales)

esta accion resulta natural y apoya a la tarea explosiva de dar el respectivo golpe.

En la musica no siempre tenemos expresiones explosivas; sin embargo, el Tai Chi Quan
me enseno que la exhalaciéon no necesariamente tiene que ser explosiva, sino bien coordina-
da a lo largo de la expresion de cualquier movimiento que pretenda aplicar fuerza. Es por

esta razon que en el Tai Chi Quan se practica de ambas formas tanto lento en la préactica



3.3. ENTRENAR LA CONCENTRACION COMO REFLEJO 90

regular, como rapido en ciertas acciones explosivas. Si bien si se llega a ensenar este tipo de
trabajo en la guitarra clasica para obtener una mayor congruencia de las frases musicales,
nunca fue lo suficientemente trascendental para mi, pues no es algo que se sienta como
una necesidad en primera instancia para tocar la guitarra. Este aspecto, en cambio, en
instrumentos de aliento asi como cantantes lo hacen de forma natural por las cualidades

intrinsecas de sus instrumentos, pero que son facilmente ignoradas por guitarristas.

En esta dltima parte del subapartado es necesario recordar que pese a que sitto las 3
armonias internas después de las externas en el orden de presentacion del presente trabajo,
éstas en realidad mantienen una relacion co-dependiente y dinamica, por lo cuél el orden
establecido en el presente documento fue elegido asi por cuestiones practicas pero que no
necesariamente tiene que abordarse en ese orden, al menos desde mi perspectiva. En con-
cordancia a esto que menciono, mi maestro de Taichi senala “nuestra tercera coordinacién
interna es cuando se empieza a movilizar Qi, se coordina con Li, fuerza o movimiento ex-
terno, y vemos coémo esas tres armonias internas empiezan a trabajar desde esos aspectos

internos méas intangibles hacia el exterior” (Buenaventura, 2022).

3.3. Emntrenar la concentracién como reflejo

Al finalizar las 3 armonias externas, dediqué un subcapitulo para hablar de un aspecto
que ponia un pie en las cuestiones técnicas y uno en las cuestiones internas, pero con un
enfoque hacia lo més tangible de forma que se pudiera entender desde la perspectiva de
las 3 armonias externas. En este caso y de forma muy similar, retomo este aspecto pero

desde la perspectiva de los procesos menos tangibles, es decir, desde las 3 armonias internas.

En ese sentido busco balancear el contenido para no dar a entender alguna mayor
importancia hacia uno u otro aspecto senalado en el presente trabajo. En cambio, busco
reafirmar la postura de la importancia de un balance entre lo técnico y lo interno, asi como

un desarrollo co-dependiente y paralelo de ambos aspectos. Al respecto, Larrauri (2022)
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habla también de una relaciéon fracturada entre el cuerpo y la mente, pues menciona que
en cierto momento de su carrera, asi como en otros estudiantes de guitarra que ha podido
observar siendo profesor, ha notado en ocasiones el fenémeno que “en aras de ser expresivo,
utiliza un lenguaje corporal que podriamos considerar excesivo... pero también uno puede
percibir esta fractura entre mente y cuerpo, porque no es coherente con la musica, no hay

una coherencia con el sentido musical”.

Con base en lo anterior, planteo dos posibles situaciones que por igual pueden llevar
al fracaso escénico al guitarrista, la primera, y probablemente la menos comin, es en la
cual existe una baja autoestima o baja confianza de las habilidades en escena, pero una
gran capacidad técnica. La segunda, probablemente mas comun, es en la cual hay una
sobre estimacion de las capacidades en escena pero un bajo desempeno técnico. “Tampoco
podemos tener una enorme sapiencia sobre el lenguaje musical si nuestro cuerpo no nos
permite revelar todo aquello que pensamos” (Larrauri, 2022). En el primer caso, el proble-
ma puede ser la inhibicién escénica que frustre el desempeno técnico, en el segundo caso a

la deficiencia técnica que frustre el desempeno técnico.

Probablemente en el altimo ejemplo que menciona Larrauri (2022) sea precisamente la
sobre estimacion de los reales elementos tanto musicales y quizas técnicos que se posean,
mermando el desempeno escénico debido a una incongruencia con el discurso musical. En
ese mismo sentido, detecto dos problemas para el correcto desempeno escénico. El primero
es justo el aqui mencionado desbalance técnico y mental/emocional, el cual, desde mi pun-
to de vista, esta ligado a la forma en la que uno se percibe y es honesto con uno mismo. El
segundo problema es debido a la falta de método o por el desconocimiento que uno posee

para trabajar este balance.

Tomando en cuenta lo antes mencionado, viene de nuevo a colacién mi anécdota ya
mencionada en la cual cai en cuenta de que pasé aproximadamente 9 de 11 anos cursados
en la Facultad de Musica sintiendo la misma sensacion de frustraciéon en los conciertos

semestre tras semestre. Podria decir que ilusamente las expectativas que mantenia sobre
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mi interpretacion siempre eran muy por encima de lo que realmente podia ofrecer, debido
a la falta de estudio y trabajo que habia detrés de varios aspectos importantes que en ese
momento yo ignoraba. Pese a dicha frustracion, sin tomar cartas en el asunto, irracional-
mente pretendia que al siguiente concierto tuviera éxito, como si la experiencia se tratara
de una sustancia mégica que se acumulaba por el simple hecho de intentar una y otra vez.
Sin embargo, esa mentalidad me hacia no hacer nada por alcanzar mi objetivo, esperaba
inconscientemente algtin dia tener alguna especie de iluminacion y tocar tal como lo hacia

s6lo en mi casa.

En una segunda parte de esta anécdota se puede observar observar el segundo problema
mencionado (la falta de método), pues las correcciones post-concierto usualmente trataban
nuevamente sobre detalles técnicos, o si a caso reflexiones sobre la obra que ya eran claras
desde el trabajo en las aulas, lo cual marcé fuertemente de forma pasiva mi desempeno a lo
largo de mi carrera. Menciono que de forma pasiva pues no me habia dado cuenta de como
habian afectado a mi propia forma de concebirme como intérprete, hasta que stibitamente
durante mi pentultimo ano de carrera cai en cuenta de esto, lo cual relato a continuacion a

forma de una rutina general que se repetia semestre tras semestre.

Comienza el ciclo escolar, se abordan las piezas respectivas, se aproximan las practicas
de concierto a forma de “examen” por parte de la citedra del profesor. Llega el dia del
concierto, y tras haber revisado y estudiado aparentemente todos los detalles de cierta
obra ocurren “errores”’, ya sean lagunas mentales, tropiezos o bien que se haya olvidado
cierta indicacién interpretativa dinamica?' o agogica??. Termina el concierto, el profesor
de la catedra agradece a los asistentes (generalmente familiares de los musicos) y les pide
amablemente que abandonen la sala, pues se quedaréd a platicar un momento con sus es-
tudiantes. La sala se vacia quedando tnicamente los estudiantes y el profesor y entonces
comienza el juicio. Con varias dindmicas, con mayor o menor amabilidad, pero al final

siempre el mismo objetivo, dar comentarios “constructivos” sobre los errores y/o aciertos

21Que altera el volumen o la intensidad durante la obra.
22Que altera el tempo de la obra
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de los alumnos. Cuando se trata de un acierto, el comentario es una congratulada reitera-
cion o rememoracion de lo que se esta haciendo bien, pero cuando se trata de un error el
comentario no va mas alld de un ;qué pasé ahi? o bien comentarios como ahi te equivo-
caste 6 ahi se te olvidd hacer el crecendo (por poner un ejemplo). En el mejor de los casos,
al inicio del siguiente semestre se hara un repaso de las mismas cosas que ya se habian
revisado el semestre anterior con el fin de reforzarlas, de lo contrario se reinicia el proceso

desde cero con nuevo repertorio para el semestre.

Si bien reflexionar sobre la propia practica me parece de suma importancia, y la idea de
tener retroalimentacion sobre la propia interpretacion por parte tanto de los companeros
como del profesor puede tener beneficios, muchas veces los comentarios que se me daban,
lejos de ser una solucién o un consejo trascendente, se limitaba a ser una reiteracion de
los errores que ya sabia que habia cometido. No menciono eso con afan de proteger mi
susceptibilidad, sino que mi observaciéon va encaminada a que para mi no tenia ningin
sentido recalcar un error que ya sabia que habia cometido sin ofrecer una solucion real. Es
decir, si yo ya era consciente de lo que tenia que hacer y atn asi cometi el error, recordarlo
y repasarlo de la misma forma que antes probablemente no era la solucién més viable si lo
que queria era no volverlo a cometer. Ya que, para mi haberlo cometido no significaba que
no fuera consciente de lo que tenia que hacer, sino que habia un factor hasta ese momento
desconocido que no se estaba considerando y que me estaba haciendo fallar semestre tras

semestre.

Con respecto al problema que acabo de plantear viene a colacién un senalamiento de
Kingsbury (1988) en el cual menciona que el estudio de la musicalidad humana, ya sea
nombrada bajo el rubro de la actitud, inteligencia musical o bien talento, sera seguramente
un problema a resolver mientras nos enfoquemos en el individuo en lugar de la interaccion
social (p.63). Asi que con esto podemos ver que éste autor desde su propia perspectiva
también resalta la importancia de considerar el fenémeno musical como algo que engloba

factores fuera del sujeto (en este caso la interaccion social).
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Como ya mencioné anteriormente en la practica de las artes marciales constantemente
se trabaja para modificar las reacciones instintivas del cuerpo hacia una reaccién entrena-
da que sea més eficiente en una situacion dada. Para mejorar dicha reaccién existen los
drills, a los cuales ya dediqué un subcapitulo con un enfoque hacia lo técnico, pese a que
implican también un proceso interno también. En esta secciéon los vuelvo a mencionar pero
con el enfoque hacia los procesos internos, pues estos son altamente efectivos en términos

de correccion de reflejos corporales.

Cuando se trabajan drills individuales se busca memorizar corporalmente y corregir
ciertos movimientos a través de un trabajo de auto enfoque. Este tipo de trabajo se puede
asemejar a cuando un miusico estudia sus propias obras y las repite. Sin embargo, como
ya he mencionado, en artes marciales se tienen también drills en pareja o bien formas en
pareja, los cuales buscan directamente corregir las reacciones propias respecto a un esti-
mulo externo (el compariero) lo cual cambia bastante el panorama. Un ejemplo de esto
puede ser un ejercicio tan sencillo como: persona A golpea con un jab??, persona B se
cubre y responde con un golpe, este tltimo puede ser un jab o un cross?* a libre eleccion
del golpeador. Acto seguido, la persona A esquivara hacia la izquierda si el contra atacante

responde con un jab, y hacia la derecha si el contra atacante responde con un cross.

El maestro Hu Zhensheng menciona: “Si alguien practica taolu y piensa que ese es el
més alto objetivo de la préactica en lugar de una herramienta, esta equivocado, se habra
perdido en eso y debe escapar de ahi. Debe separar las formas, encontrar los elementos
més importantes, practicarlos de forma separada, y aprender a adaptarlos y aplicarlos bajo
presion" (Xinyiba, 2020a, m1s40). En ese mismo sentido, podria decir que yo como guita-
rrista era una persona que se quedaba so6lo practicando sus “formas” pero no practicaba el

como llevarlas a cabo bajo presion.

23Un Jab es un golpe que se lleva a cabo con la mano que esta adelantada, esto dependera si la posicion
guardia es diestra o zurda, en el caso de ser diestra, como es en la mayoria de casos, la mano adelantada
sera la izquierda.

24Es el golpe que proviene en trayectoria recta desde la mano que se encuentra atras respecto a la
posicion de guardia, en el caso de la guardia diestra sera la mano derecha.



3.3. ENTRENAR LA CONCENTRACION COMO REFLEJO 95

En el ejemplo anterior se pueden contrastar las diferencias entre un drill en solitario
y un drill en pareja. En el caso de un drill en solitario, en el cual se ejecuten los mismos
movimientos que en el otro, se pueden corregir los detalles técnicos de ejecucion. Por otro
lado, entra un factor muy importante cuando lo hacemos con otra persona, y es que la
velocidad y el ritmo del contra ataque puede mover el foco de atencién propio, haciendo
que la técnica que solemos ejecutar bien de manera solitaria se descomponga. En segundo
lugar, el estrés y la presion psicologica de la situaciéon también puede crear un efecto que
descompone la técnica, pues cuando algin objeto (en este caso el puno) se aproxima hacia
nuestra cara, surge un reflejo instintivo por cerrar los ojos e incluso hasta agacharse. Es-
te dltimo factor no se ve reflejado cuando practicamos el mismo movimiento en solitario
y debe ser corregido pues lo que queremos es modificar el instinto para no dejar de ver
al contrincante en todo momento, asi como no llevar a cabo un movimiento evasivo mas

grande de lo necesario, pues en ambos casos nos volvemos vulnerables de otro ataque.

Tal como se puede apreciar en el ejemplo anterior, hay ciertos aspectos de las artes
marciales que conectan directa y contundentemente el trabajo fisico y técnico con el tra-
bajo mental, el cual a su vez se relaciona con céomo interactuamos y nos adaptamos ante
factores ajenos a nosotros, asi como el estrés y como tomamos el control de nuestro apa-
rato motor ante estos factores. Esto ha sido un entrenamiento del cual mi preparacion
como profesional de la misica ha carecido bastante, pues desde mi punto de vista, los
miusicos clasicos estamos acostumbrados a estudiar la mayor parte del tiempo en privado,
llevando a cabo un estudio bajo condiciones controladas y que en un porcentaje muy ba-
jo lo llevamos a una situacién mas comprometedora como es el concierto. Mas aun, que

éste ultimo no lo tomamos en cuenta como algo que se tiene que estudiar/entrenar también.

Es importante mencionar que pienso que en el caso de la guitarra hay aspectos que se
pensarian que no se pueden trabajar a manera de un dri/l normal en el cual llevamos a cabo
repeticiones de algo, debido a que no es la reaccion corporal la que se busca modificar, sino
algo que simplemente ocurre en la mente. Sin embargo, en las AMC también se modifican

este tipo de aspectos durante su desarrollo, pero no se ve reflejado en un movimiento fisico.
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Un ejemplo es el timming, que no esta relacionado a la ejecucion correcta o incorrecta de
un movimiento, sino a la velocidad de reaccién para resolver un problema a gran velocidad.
Es por eso que probablemente tardé tantos anos en detectarlo, y es precisamente donde las
practicas de concierto entran en juego, pues la propuesta de solucién que yo me plantee fue
precisamente enfocarme en estos elementos silenciosos que me hacian fallar en escenario y

tratar de corregirlos.

Dentro de algunas de las ideas que precisamente menciono que no se pueden ver de
manera fisica a la hora de ponerlas en préctica, pero que si se hacen presentes, esa la ya
mencionada “aceptacion”. Pues esta idea afectaba tanto lo que yo tenfa que hacer como
en lo que era posible que ocurriera afuera. Dentro de lo que yo tenia que llevar a cabo
por mi parte como trabajo personal, concebi la aceptacion del trabajo previo que yo habia
hecho con las obras que iba a presentar en ese momento, pues me di cuenta de que en
cada concierto mis expectativas eran de tocar perfectamente sin un sélo error, aunque en
realidad nunca habia podido hacer eso ni siquiera en mi casa solo. Esto mismo provocaba
en mi el deseo desesperado de corregir los detalles técnicos por més minimos que fueran
al momento, lo cual nunca resultaba y por el contrario, ese intento resultaba contraprodu-

cente en mi calidad interpretativa.

Siendo la aceptaciéon un concepto clave en el presente, debido a que es un concepto
fundamental tanto en el taoismo como el budismo, siendo estas dos corrientes de pensa-
miento que han influido fuertemente en la cultura china y por ende las artes marciales,

Mencui Toledo (2004) cita:
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4

Cuando a un maestro Ch ’an se le pregunto: “; Quees el Tao?”, respondi6

de inmediato: “jsigue andando!”, pues solamente podemos entender la vida
andando a la par con ella; mediante una completa afirmacién y aceptaciéon
de sus magicas transformaciones e interminables cambios. Es gracias a esta
aceptacion que el discipulo Zen se siente invadido por una gran admiraciéon

hacia la vida, pues todas las cosas se renuevan perpetuamente (p.31).

Siendo asi, En el ya mencionado concierto de fin de mi séptimo semestre decidi mo-
mentos antes del concierto aceptar mis debilidades, aceptar el trabajo que habia realizado
con antelacién, ya fuera mucho o poco, me di cuenta que era muy importante no pretender
més de lo que tenia que ofrecer, pues no podia corregir esas debilidades 20 minutos antes
de tocar. A partir de los mejores resultados de ese concierto tanto en la sensacion personal,
como por los comentarios que recibi, fue que decidi tomar este pensamiento precisamente
como un rasgo interno a considerar y entrenar en cada concierto. Actitud que no se nota,

pero formaba parte de mis reflejos no entrenados ante el estrés del concierto.

De esta manera, la aceptacion aplicado a los factores externos representé para mi el
saber que las condiciones de los escenarios son aleatorias y pueden ser no propicias. Asi-
mismo, las distracciones ajenas que se pudieran presentar durante mi ejecucion, ya fuera
en un concierto o en mis sesiones de estudio, eran precisamente el punto de partida para

entrenar el reflejo de distracciéon que tenia tan arraigado.

Si bien no me puedo jactar de haber tenido un desempeno perfecto en dicho concierto,
si hubo cambios. En primera instancia en la sensaciéon personal que tuve al enfrentar el
escenario pues me senti mucho mas relajado lo cual a su vez me dio mucho mas control
de mis movimientos al ejecutar la obra. Precisamente a pesar de que hubo algunos errores
de imprecision no me perturbaron de manera significativa por lo que pude mantener el
discurso de la obra. Otro aspecto que claramente se vio reflejado fue el sonido, cuya pro-
yeccion fue mucho mejor con respecto a ocasiones anteriores donde el sonido se adelgazaba

debido a la inseguridad. Como resultado de esto podria decir sin dudas que fue el primer
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concierto clasico en el que participaba en el cual disfruté lo que toqué en lugar de sufrirlo.
Lo antes mencionado forma parte de la discusiéon post concierto con mi maestra de ese
momento Marina Tomei, quien percibié ese cambio en mi forma de desenvolverme en el

escenario en dicha ocasion.



Capitulo 4

La cosmovision de las AMC en la

resolucion de problemas en la guitarra

A lo largo de mi aprendizaje musical durante el periodo en el que también me estaba
desarrollando en las artes marciales hubo una serie de reflexiones que no estaban ligadas de
manera directa a las 6 armonias. No obstante, estas si estaban ligadas a la misma forma de
concebir las cosas y por tanto sus resoluciones. De esta forma, con el paso del tiempo, esta
manera de concebir los problemas y sus resoluciones a su vez afectaron el como concebia

yo las cuestiones en mi practica tanto técnicas como psicolégicas.

Para situar aqui algunos de los ejemplos mas importantes es necesario mencionar al
concepto de los grandes opuestos o taichi, mejor conocido en occidente como el yinyang.
Esto debido a que engloba una serie de razonamientos que pueden ser aplicados a distintas
situaciones. Este caracteristico simbolo que sustenta fuertemente la cosmovisiéon taoista
plantea un juego dialéctico que ha sido descrito por diverso autores, Fang (2012) cita
una expresion de Ji, Nisbett y Su (2001) en la cual se menciona lo siguiente: “Cuando
yin alcanza su extremo, se convierte en Yang, cuando Yang alcanza su extremo se con-

vierte en Yin, el Yin puro esta escondido en Yang y el Yang puro se esconde en Yin” (p.34).

De esta forma Fang (2012) resume que:

99
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1. Ying y Yang coexisten en todo y todo rodea Ying y Yang.
2. Ying y Yang se dan lugar, se complementan y se reafirman mutuamente.

3. Ying y Yang existen dentro el uno del otro e interaccionan para formar una dindmica

y paradojica unidad (p.34.).

Mencionado lo anterior, yo lo interpreto de la si-

Figura 4.1: simbolo del taichi, mas

guiente forma. En primer lugar la oposicion, es decir, i )
conocido como yinyang.

son contrarios entre ellos, aunque el punto del color
contrario en cada lado refiere a que nunca hay opo-
sicién en totalidad. Por lo que en cada uno hay un
poco del otro. En segundo lugar, son interdependien-
tes, lo cual quiere decir que no puede existir uno sin
el otro y juntos forman una totalidad. En tercer lu-

gar, el equilibrio, lo cual refiere a que su relacion es

dinamica. Si uno crece, el otro disminuye, aunque
eventualmente el que disminuy6 buscara crecer para reencontrar el equilibrio. Por tltimo,
transformacion, es decir, el ying puede transformarse en yang y entonces el yang se trans-

formara en ying.

Los postulados anteriores sustentan muchos aspectos de la logica de concebir las artes

marciales y esto es algo que menciona Acevedo et al. (2010):
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[...] este relato, probablemente fabulado, se ubica aproximadamente en el
ano 496 a. C., en el periodo de Primavera y Otono, cuando Gou Jian, rey
de Yue, quedoimpresionado por la habilidad de la doncella en el manejo
de la espada. Ante la pregunta del rey sobre cual era la teoria en la que
se basaba su tecnica, Stanley E. Henning traduce del siguiente modo la
respuesta de la joven: “La teoria es muy sutil pero facil de entender. Su
significado verdadero estaescondido y es profundo. La teoria incluye tanto
puertas grandes [dobles/ataque| como las pequenas [sencillas/defensal, y los
aspectos yin [pasivo/ceder| y los yang |activo/atacar|. Abra la puerta grande
y cierre la pequena [cambie de la defensa al ataque], la pasividad retrocede
y aumenta la actividad. Los siguientes preceptos son aplicables a todas las
formas de combate cuerpo a cuerpo: fortalezca el espiritu interior, muestrese
calmado; muestre la apariencia de una mujer correcta y pelee como un tigre
excitado; genere energia a lo largo de su cuerpo y muevase con su espiritu;
permanezca distante y oscuro como el sol, y rapido y agil como una liebre
que salta; ahora su adversario le ve [persigue su figura], y no [persigue su
sombral, y el filo de la espada brilla intermitentemente de un modo similar;
respire con el movimiento y no rompa las reglas; de un lado al otro, adelante y
atras, ataque directo o al contrario, el adversario no los oye [sus movimientos
no son telegrafiados|. Este cuerpo teorico permitiraa una persona combatir
a cien, y a cien combatir a diez mil.” Lo que explica la Doncella de Yue en
su respuesta son una serie de elementos teoricos que soportan la practica del
kung-fu, en los que se aprecia una clara influencia taoista al aplicar la teoria
de los opuestos complementarios (yin-yang) a la estrategia del combate |...]

(Acevedo et al., 2010, pp.111-112)

Durante mi proceso me parecié curioso que para resolver los obstaculos en mi quehacer
musical generalmente se regia por esta idea del balance o punto medio. Por ejemplo, al
tratar de decidir entre dos posibles digitaciones, generalmente me percataba que podia

tomar elementos de ambas posibilidades y combinarlos. De la misma manera, entre dos
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perspectivas interpretativas contrastantes siempre opté por una postura intermedia que
tomara elementos de ambas, como una interpretacion histéricamente informada y una con
decisiones interpretativas propias. Por ejemplo, habia veces en las que no concordaba del
todo con las digitaciones que me proponia mi maestra Marina, por lo cual, solia tomar las
partes que me funcionaban y habia otras en las que buscaba una mejor opcién para mi.
De una manera similar, al llevar a cabo mi decisiéon interpretativa con la passacaglia de
las 3 piezas espanolas de Joaquin Rodrigo, me percaté de algunos elementos tradicionales
del flamenco que tomaba esta obra, luego de haber tomado un pequeno taller de misica
flamenca con el maestro Gabriel Elizondo. Sin embargo, llevar a cabo todos los elementos
tradicionales a la forma flamenca se hubiera vuelto bastante transgresor para el publico
ortodoxo de la academia, por lo que decidi hacer mi versiéon mediando entre lo que esté

escrito en la partitura y entre los elementos flamencos que yo encontré.

Tal como los budistas rememoran en cierta frase de Siddhartha Gautama, si tiras de-
masiado de la cuerda de guitarra se rompera, pero si la dejas demasiado floja no sonara.
Esta misma idea es descrita por los taoistas en el simbolo del Taichi, mejor conocido como
YingYang en occidente, Ying y Chiat (2012) describe precisamente en su estudio Chinese
science in prano pedagogy: evaluating the chronicles of piano playing technique with Taichi
el como funciona este proceso filoséfico para dilucidar entre el uso de la técnica de piano
enfocada en el uso particular de los dedos y la técnica que involucra el cuerpo entero, dan-
do como resultado una combinaciéon de ambas. De la misma manera, es probable que mi
forma de resolver las probleméticas planteadas en el presente texto se deban a la influencia
que han tenido en mi estas disciplinas, tal como lo describen los ejemplos anteriores. De
alguna forma, al concebir la teoria de las AMC basada en esta forma de pensamiento,
haya comenzado a permear mi vida diaria de la misma forma que menciona Habimana y

Stambach (2015) que ocurri6 con los estudiantes de Rwanda.

Otro ejemplo que demuestra como el YingYang esta relacionado a la forma de concebir
las cosas dentro de la cultura china es la expresion de hace mas de 60 anos del filésofo

chino Yu-Lan Fung que menciona: “Cuando el frio se va el calor viene y cuando el calor se
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va el frio viene. Cuando el sol ha alcanzado su meridiano éste decae y cuando la luna es

llena ésta mengua” (Fang, 2012, p.34).

En el Tai Chi Quan existe un detalle técnico al dar pasos en las cuales concibe una
pierna como Ying y otra como Yang, dependiendo de si una de ellas esta soportando el peso
del cuerpo o no. Se dice que cuando una pierna tiene el peso esta llena (Ying) y cuando
no lo tiene esta vacia (Yang). Esto me hizo prestar mayor atencion a el peso que estaba
descansando sobre el diapason de la guitarra con mi mano izquierda, pues ya habia estado
trabajando en relajar mi brazo izquierdo para liberar el mayor peso sobre los dedos. A
pesar de esto, atin llegaba a sentir una tensiéon muy local en la mano, asi que me concentré
en mi mano izquierda y me percaté de que a pesar de que tenia una gran fuerza potencial
acumulada en mi brazo izquierdo gracias a la relajacion, no tenfa claro en qué punto de
ciertos pasajes musicales estaba siendo liberado. Es decir, en qué dedos exactamente esta-
ba siendo liberada esa presion sobre el diapasén de la guitarra. Una vez que me percaté de
eso, ya en la practica de mi instrumento traté de observar cuidadosamente los pasajes que
mas me cansaban o me costaban més trabajo en la mano izquierda y asi determinar en
qué dedos estaba exactamente transitando el peso. Dicho en términos de taichi, qué dedos

estaban llenos y qué dedos estaban vacios.

De esta forma determiné que el peso de la mano debe estar siendo aplicada sin inte-
rrupcion a lo largo de una frase (para no cortar la continuidad de ésta), pero dicho peso
esta en constante flujo entre unos dedos y otros. Esto es un proceso a lo explicado anterior-
mente sobre el manejo del peso en las piernas, ya que el peso de nuestro cuerpo siempre es
constante sobre el suelo debido a la fuerza de gravedad, solo lo trasladamos de una pierna
a otra. Podriamos observar que asi, la aplicacién del peso es semejante en ambos casos,
tanto en las piernas sobre el suelo como en los dedos sobre el diapasén. Por lo anterior,
aplico las nociones de “vacio” y “lleno” de las piernas en el Tai chi a la técnica de guitarra
en los dedos. Asi, un dedo vacio es aquel que se encuentra en total reposo, puesto que no
hay una carga de peso aplicada. Por otro lado, un dedo lleno sera aquel que mantiene una

estructura capaz de soportar el peso del brazo sobre el diapasén de la guitarra.
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Una vez aplicada la mecanica anterior, descubri una pequena sutileza que me estaba
generando una tension innecesaria en la mano, la cual puedo describir como una forma
de trabajar los dedos a manera de una rueda. Cuando uso la mano como prensa usan-
do la fuerza muscular, en lugar de transferir la presion de la mano generada por el peso
sobre el diapason de dedo en dedo, la mano se cansa més, puesto que tengo que invertir
energia tanto en cerrar y hacer presion como en volverla abrir. Esta ultima accién ademas
interfiere en cierta medida con un fraseo continuo (en una escala por ejemplo) debido a
que cada nota que se toque implica un esfuerzo aislado del siguiente. Mientras que cuando
uso la transferencia de peso entre mis dedos, de manera natural se elevan cuando dejo de

requerirlos en cierto traste especifico.

En la técnica de caminata del Taichi esta transferencia de peso se explica a través del
YingYang nuevamente, pues el peso del cuerpo es uno solo que recae sobre las piernas y
a medida de que uno suelta la tension muscular de una pierna ésta tiende a generar una
especie de embudo, metaféricamente hablando, provocando que todo el peso del cuerpo
caiga en ella. De esta forma, a medida de que dicha pierna se carga de peso, la contra-
ria inevitablemente libera la carga de manera inversamente proporcional. Este proceso es
fundamental para hacer una transferencia de peso efectiva en el arte marcial y que es ex-
plicada a través del YingYang, pues en este caso tenemos una pierna Yin y una Yang, en la
cual el factor de la interdependencia dinamica se ve aplicada, pues cuando una pierna esta
completamente llena (Yin) se vacia (Yang) para dar lugar al siguiente paso, y a medida

de que una pierna pierde o gana peso es interdependiente de la otra.

El proceso antes mencionado brinda una claridad sobre donde situamos el peso del
cuerpo en las piernas, pues a este nivel de exigencia no basta con inclinarse de un lado u
otro. Esto me ayudo a su vez a tener esa claridad en los dedos de la mano izquierda, de
tal forma que apliqué exactamente el mismo proceso pero en lugar de dos piernas, ahora

en 4 dedos sobre el diapason.
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El ser plenamente consciente de los lugares en los que el peso era requerido en mi mano,
me ayudo a ahorrar energia, pues en ocasiones habia dedos que consumian mas energia
en notas que no requerian tanto esfuerzo o viceversa. Por ejemplo, en los casos de acordes
con cejilla, que ya son famosos por ser agotadores, a pesar de estar usando lo més posible
el peso de mi brazo para presionarlo, resultaba atn igual de cansado que antes sin mayor
beneficio. Me percaté que en algunas ocasiones estaba liberando la mayor o gran parte del
peso sobre los dedos 2,3 y 4, cuando la parte méas agotadora del acorde era la cejilla del
dedo 1, provocado una compensacion por fuerza bruta en la cejilla para poder obtener el

sonido nitido.

Por otra parte, otra idea proveniente de las AMC que contribuyé en mi desempeno
escénico fue la idea budista del desapego. Segiin Mencui Toledo (2004) el Chan/Zen re-
comienda una actitud de entrega a lo imprevisible y a lo desconocido; sin embargo, la
dificultad para lograr esto es el apego emociona,l ya sea a ideas, pensamientos, sentimien-
tos u otras personas. (p.62). Tomando como referencia lo anterior y trasladandolo a mis
experiencias como musico, en cuyas situaciones los conciertos son eventos llenos de factores
imprevisibles y cuyo resultado es desconocido, detecté en mi muchos casos donde el apego

a ciertas ideas provocaba desconcentracion durante mi ejecucion.

Un claro ejemplo de esto es cuando uno comete un error a lo largo de una pieza, y no
nos podemos deshacer de la idea de que nos hemos equivocado, rompiendo asi la concen-
tracion en el discurso musical y en ocasiones hasta provocando lagunas mentales. Para mi,
la superacion de este problema represent6 a la vez un trabajo profundo sobre el ego! (el
cual también es un tema recurrente en las AMC, pues generalmente éstas tienen y tuvieron
relacion con el taoismo o el budismo), pues desde mi perspectiva el miedo al error durante
un concierto esté estrechamente relacionado al miedo por la forma en la que creemos que
se deteriora nuestra imagen ante la comunidad a la que nos estamos presentando. Es decir,
lo que queremos evitar es que los demas piensen sobre nosotros, y en este caso especifico

como profesionales de la musica.

Im. coloq. Exceso de autoestima (Espafola, 2022).
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El maestro Hu Zhengsheng menciona que cuando practicamos kungfu debemos ser
conscientes del cielo y la tierra, del ying y del Yang, de esta forma durante la practica no
estar enfocados en nuestra pequena persona, en nuestro ego (Xinyiba, 2016, m0s13). Esto
se puede comprender como una forma de concebir todos los eventos como un fenémeno co-
nectado con el todo, y de la misma forma co-dependiente de todo, es por eso que menciona
“el cielo y la tierra” refiriéndose a que nuestra practica esta en funciéon no sélo de nuestras
decisiones y deseos personales, sino también de lo que pueda ocurrir fuera. Ademés de esto,
menciona al YingYang, lo cual puede ser interpretado como el motor 16gico que nos hace
tomar decisiones ante el presente y que debe ser considerado en todo momento durante la

practica.

En artes marciales queremos conseguir la habilidad de unir la mente con el cielo y la
tierra, el ying y el Yang, pero para ello requerimos estar vacios, pues solo en la ausencia del
pequeno yo podremos canalizar el cielo en la tierra. Esto esta presente en todas nuestras
practicas y es la clave para desarrollar un alto nivel de adaptacion de la voluntad e inten-
cion (xinyi)(Xinyiba, 2016). En esta idea se pueden apreciar conceptos importantes para
el presente texto, pues habla de la vacuidad mental y ésta como un camino para desarro-

llar adaptacion, la cual es otro concepto que considero importante en el desarrollo escénico.

No obstante, sobre este tiltimo proceso puedo describir la anécdota sobre la aceptacion
del capitulo anterior, pues fue algo que detecté desde mi propia experiencia. No obstan-
te, considero que no hay algtin camino particular que conduzca a su superacion, ya que
desde mi punto de vista, es un proceso muy personal que apela a la forma de concebir
los problemas de cada quien, asi como a la importancia que le da a cada uno de estos
aspectos. En mi caso particular, algo que si tuve claro a lo largo de esta epifania, fue el
tratar de dejar de preocuparme tanto en mi y en su lugar poner mas atenciéon al discurso
musical, tomandolo como un fenémeno que no sélo me involucraba a mi, sino también al

entorno en el que me encontraba y una vez siendo consciente de esto, aceptandolo también.
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En mis notas de campo relato:

Cruzaba por una etapa emocional dificil mientras cursaba la licenciatura, por
una parte probablemente este problema podia ser atribuido a la adolescencia,
mientras que por otra parte hubo una semilla de creciente frustracion
sembrada desde mi primer concierto, la cual consistia en seguir cometiendo
los errores que técnicamente no debian ser cometidos en los conciertos de
fin de semestre. Esa fue una etapa también de muchos cambios, acababa de
cambiar de profesor de guitarra mientras que me veia cada vez més inmerso
en las AMC, cuyo acercamiento para entonces no pasaba un ano de haber
acontecido. Llegd una vez maés el concierto de final de semestre, habia sacado
la sonata de Joaquin Turina y en mi cabeza rondaba cada vez méas una

nueva forma de concebir los problemas proveniente de mi practica de Kung Fu.

Algunas de estas ideas eran -Si tu prdctica de hoy la estds haciendo igual que ayer,
la estds haciendo mal-, -No lo pienses, solo hazlo-, -Entrenar el cuerpo para entrenar la
mente-, -aceptar el dolor como parte de tu vida-. Fue entonces que unos momentos antes
de entrar a la sala decidi tomarme en serio estas ideas y aplicarlas. En primera instancia
-Si tu prdctica de hoy la estas haciendo igual que ayer, entonces la estas haciendo mal-
fue el detonante de cambiar mi forma de concebir lo que me estaba pasando concierto
tras concierto. La idea tom¢ un significado doble, pues por un lado me di cuenta de que
realmente no tenfa ningin sentido seguir tratando con el mismo “método” que tenia para
enfrentarme a los conciertos si no veia progreso por anos. Por otra parte, tenfa que intentar

en cada oportunidad hacer algo distinto para mejorar

La segunda idea, -No lo pienses, solo hazlo-, para mi representé dos cosas. La primera,
un salto de fe, pues siempre he sido una persona con mente rumiante sobre los problemas
que me aquejan, asi sea el mas minimo. Y la segunda, en la cual se hacia bastante énfasis
durante mis clases de kung fu, fue el no tratar de racionalizar todas mis acciones, sino
solamente dejarme llevar por una especie de intuiciéon, que al mismo tiempo era desde
mi perspectiva lo que se buscaba desarrollar. Este pensamiento me interpelé6 mucho en

ese momento de mi vida, debido a que me di cuenta que precisamente ante la situacion
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de excesivo estrés al presentarme en el publico, solia sobre pensar todos los pasajes de
mis obras en los cuales tenia dificultades y que sabia que me podia equivocar, los cuales
eventualmente en los conciertos solian ocurrir. Mientras que cuando me encontraba en la
comodidad de mi casa, éstos no eran sobre pensados y como consecuencia, casi no solian

ocurrir.

Cabe mencionar que esta segunda idea se fomentaba mucho como un gran fundamento
dentro de la escuela de mis anteriores instructores (Sean y Miriam), y con cierta razon,
pues ellos mencionaban que la vertiente del kung fu que ellos practicaban tenia un origen
budista y como tal la aproximaciéon a cualquier tipo de ensenanza tenia como prioridad la

experiencia antes que la teoria. Complementario a esto Mencui Toledo (2004) afirma:

Notemos que el budismo, al penetrar en la China, no tarda en adquirir las
caracteristicas del espiritu chino. Modificando su tesis original de la liberaciéon
del ciclo de las reencarnaciones al cultivo de una vida presente y gozosa, los
maestros chinos expurgaron las abstracciones y especulaciones intelectuales
del budismo clésico y crearon un budismo basado en el Tao y la vida practica

del pueblo chino. (p.19)

El tercer pensamiento que menciono, -Entrenar el cuerpo para entrenar la mente- Fue
una de las cosas que me hizo permanecer en la disciplina del kung fu, pues me gusto la
idea de que a través de algo tangible como las acciones que llevaba a cabo con el cuerpo
podia modificar aspectos de mi conducta positivamente. Incluso més alla de ello, en ese
momento realmente la practica de las AMC estaba cambiando mi comportamiento ante
los problemas. Este tipo de resultado es algo que ya ha sido observado y registrado como
es el caso de los alumnos de la Universidad de Rwanda que a partir de sus lecciones de
kung fu empezaron a transferir sus principios generales a sus actividades del dia a dia en

la resolucion de problemas Habimana y Stambach (2015, p.66).

De esta forma en mi cabeza se comenzé a estructurar el cuerpo y la mente como ele-

mentos que van de la mano, y si queria hacer crecer uno, debia hacer crecer el otro de
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manera balanceada. Esto no tuvo solo impacto en la forma en la que concebi mi manera de
estudiar, sino también en la aceptacion de mis recursos técnicos, pues como ya mencioné
antes, llegué a la conclusion de que no podia resolver las dificultades de mis obras unos
momentos antes de salir al escenario y que el estudio y entrenamiento que habia hecho a

lo largo del semestre ya estaba hecho.

Por el contrario, si pretendia mentalmente resolverlos en ese instante, significaria un
desbalance entre lo que mi mente cree que puede resolver y lo que mi cuerpo realmente
entrend, llevandome casi inexorablemente al fracaso, tal como me ocurria semestre tras
semestre. Finalmente la idea de aceptar el dolor como parte de mi vida estaba también
ya bastante relacionada con mi conclusion anterior, pues en este contexto yo traduje el
dolor a todo tipo de situaciéon que me causara incomodidad. Dentro de mi logica, ese ti-
po de situaciones empezaron a representar el sufrimiento que me causaba yo solo, al no

aceptar que las cosas no serian como yo y mi idea utoépica de como querian que funcionaran.

Tomando en cuenta que en muchos casos (sobre todo en el templo Shaolin) los maestros
Chan eran también habidos artistas marciales cito: “Los maestros del Ch’an-Zen aceptan
el mundo y sus sufrimientos con sumo valor” (Mencui Toledo, 2004). Siguiendo esa idea
de la relacion entre el Chan y mi préactica marcial, traté de aceptar con humildad tanto
el mucho o poco trabajo que yo tuviera sobre las obras que iba a presentar, como las
circunstancias ajenas a mi que podrian causarme incomodidad, llegando a la conclusion
de que las cosas no son ni buenas ni malas, solo son, y el deseo caprichoso de querer que

sean como yo quiero estaba regido por mi propio ego.

Como ya mencioné, el kung fu que yo practicaba en ese momento tenia técnicamente
un origen budista. A pesar de que el contenido de ese kung fu padecia de cierta escasez de
teoria y técnica tradicional, yo trataba de construir un criterio con base a lo que se nos
mencionaba en las clases. El difusor de esa vertiente de kung fu es el monje chino Shi Yan
Ming, quien realmente vivié dentro del templo, lo cual me hizo tener el deseo de saber el

origen de dichas ideas. De esta forma, con el tiempo me fui informando en el tema y asi me
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di cuenta de que el fundamento de lo que difundia esta escuela si tenfa cierta congruencia
con ideas budistas Chan y taoistas, las cuales podrian sintetizarse como la experiencia por
encima de la teorfa. Como menciona Habimana y Stambach (2015) con el énfasis en el
aprendizaje encarnado, o Erich Fromm en la cita de Mencui Toledo (2004) dénde dice “...
el conocimiento del conocedor-intelecto que se conoce a simismo como sujeto cognoscente;
el conocimiento del yo en el Zen es un conocimiento no-intelectual, no enajenado, es la
plena experiencia en la que el conocedor y lo conocido se vuelven uno solo.” (pp.4-5) .La
anulacion del yo o del ego, tal como menciona Mencui Toledo (2004, p.62) “Para restaurar
la capacidad intuitiva original del hombre y su flexibilidad de adaptacion, el Ch’an-Zen
insiste en la necesidad de emanciparse de los intensos impulsos del ego” que a la vez esta
ligado con el desapego “el Buda pretende acabar con el desear, y mas exactamente con el
apego a los deseos, lo cual a su vez conduce a acabar con el sufrimiento.” (Mencui Toledo,

2004, p.15).

Hablando precisamente de una forma distinta de concebir los problemas a través del
cuerpo, Farrer y Whalen-Bridge (2011) menciona que la pelicula Enter de Dragon de Bru-
ce Lee (de la cual hablé en el capitulo tres) plantea una inversion y remplazo del lema
de iluminacion Freudiano “Wo Es war, soll Ich werden” (Donde el ello era, el ego debe
advenir) en otras palabras, que la luz del conocimiento consciente reemplace la oscuridad
de la ignorancia. Mientras que en la espiritualidad fisica de Lee, el camino hacia la in-
trospeccion que se propone sigue casi la maxima opuesta: “where the ego was, let it be”
(donde estaba el ego, déjalo ser). Donde tanto ello como ego se resignifican, tomando “it”
armonia fundamental e iluminacion logradas a través de un dominio fisico no egoista sino

disciplinado de la mente y el cuerpo(p.87).

Con estos ejemplos se puede apreciar una fuerte influencia de la cosmovision de las
AMC a lo largo de mi proceso de resoluciéon de problemas en el &mbito de la guitarra
clasica, no solo a partir de las 6 armonias sino de forma general como una perspectiva

global como artista marcial.
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Conclusiones

Si bien los objetivos de la presente investigaciéon no cambiaron a la culminacion de la
misma, la perspectiva que se tenia si se vio transformada. Hasta cierto punto, tenia la
idea de elaborar una especie de método cuyo resultado esperaba radicalmente distinto a
lo que me fue ensenniado en la academia. Sin embargo, el desarrollo del trabajo cohesiond
un giro en la perspectiva del mismo, adquiriendo mayor profundidad y otra manera de
abordar y observar el problema, la interrelacion entre Artes Marciales y la practica de la
guitarra. Al inicio este trabajo comenzo6 con el afan de ser un trabajo de caracter cuanti-
tativo, sin embargo, fue mas plausible el analizar de manera cualitativa mi proceso como
musico y artista marcial. Esto debido a la forma en la que se concibe el fenémeno musical

como subjetivo y por tanto hablar de un resultado radicalmente contrastante lo es también.

Desde esa perspectiva, encontré que dentro de esa subjetividad, algunos de los concep-
tos que propuse, desde mi cosmovision como artista marcial, tenian coincidencias con los
de otros miisicos. Quizas no como un canon dentro de la ensenanza musical, pero si como
un proceso personal-profesional, en el cual se cruzaban en cada uno a su manera. Con ello
este texto cumplié con el objetivo de ofrecer la revelacion de algunos de los problemas
acontecidos como intérprete profesional, considerando siempre el componente de subjeti-
vidad de la percepcion del fendmeno musical de cada persona, en este caso basado en la

mia y mi experiencia vivida.

De la misma manera, en cuanto a los datos contrastados, mi propuesta no es que nece-
sariamente fuera radicalmente opuesta a los conceptos que me fueron enseniados durante
la carrera, sino que difieren a medida tanto de la anatomia de cada persona (en el caso de
los aspectos técnicos) asi como la forma en la que uno se identifica con una u otra forma

de percibir la vida profesional como musico.

Por otro lado con base en mis entrevistas encontré una coincidencia en un concepto que

resulto eje para el trabajo, el cual se concret6 en la definicion de Qi, entendido tanto para
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mi maestro de Kungfu Shaolin como para mi maestro de Taichi como la propiocepcion. Lo
cual a su vez resultoé revelador que es coincidente con la opiniéon de Carlos Larrauri, quien
en su carrera como guitarrista y dentro de su proceso personal, encuentra la propiocepcion
como un aspecto fundamental a desarrollar. Esto debido a que esta nocién refiere a un
entendimiento profundo de la tarea interpretativa, no so6lo desde un aspecto técnico sino
también intelectual. Siendo asi, la propiocepcion (o Qi) es el punto clave que conjuga los
aspectos técnicos del guitarrista como los mentales, asi como la importancia de su desa-

rrollo compaginado.

Es importante resaltar la aseveracion de Puglisi (2019) sobre la etnografia en la cual
menciona que desde la perspectiva del zen la reflexion es una experiencia en si misma
(p.28). Esta postura compagina en este trabajo en varios aspectos, pues por un lado este
texto se enriquecio asi mismo, ya que me obligd a profundizar de manera mas consciente en
mis propuestas. Esto me llevo a una constante reflexiéon que era al mismo tiempo experien-
cia con la guitarra, mientras que por otro lado de manera més personal, reafirmé el origen
de la misma practica al ser un rasgo del zen, cuyos origenes se relacionan histéricamente

con las AMC.

Con base en lo anterior, la estructura del trabajo fue la méas pertinente, pues me per-
mitié esclarecer mis propias ideas y en determinado punto hacer la contrastacion de datos
como auto-etnoégrafo, desde la distancia critica y sin perder la linea de pensamiento, para
tener claridad tanto desde mi perspectiva como la de los lectores. En cuanto a los limites
del trabajo, no se abordé analisis de obras. Si bien en determinados puntos se menciona-
ron ejemplos correspondientes a mi manera de abordar algunos fragmentos, el analisis y
cualquier otro tema correspondiente a puntos de vista estéticos no forman parte de la linea

de investigacion, por lo cual indagar en esos temas excede los limites de este trabajo.

En retrospectiva y desde un punto de vista personal, esta investigacion ya se encontra-
ba justificada desde antes de ser plasmada, pues la principal motivacion de su escritura fue

el haber gozado de sus beneficios. Sin embargo, organizar mis ideas en el presente texto me
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llevo a profundizarlas aiin més. De esta forma, al mantenerse la linea de investigacion en
su mayoria igual durante su construccion, espero que ain dentro de la subjetividad de la
investigacion artistica y de la metodologia auto-etnografica, con el conocimiento generado
pueda ayudar a quien lo lea. Como se menciona al inicio, que la experiencia personal pueda
ilustrar la experiencia cultural, en este caso la mia como artista marcial, pero sobre todo

y para fines de este trabajo, como musico y guitarrista.

Finalmente, de una forma plenamente personal, la realizacion de este trabajo mas alla
de darme mas claridad sobre el conocimiento que yo ya posefa, me llevo a adquirir cierto
tipo de razonamiento especifico correspondiente a la investigacion, el cual en un principio
era nulo y a medida de que avanzaba se volvia mas familiar. Nuevamente, la reflexion como

experiencia.
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