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RESUMEN

El proposito de este trabajo, no es otro mas que el de intentar acercar los
conocimientos que pueden permitir un buen aprendizaje al trombonista que se inicie en
este mundo. Se han visto aspectos como la inteligencia humana, y se han tratado temas
como el aprendizaje, factores psicoldgicos y de motivacion, asi como consejos y tacticas
que pueden servir tanto alumnos y profesores. Para tal fin hemos establecido una
comparativa de dos maneras diferentes de ensefianza, como son la escuela americana y la
europea. Finalmente se han analizado los libros que se pueden utilizar para este proposito

de enseifianza.

First steps in trombone player musical education

ABSTRACT
The purpose of this work is none other than that of trying to bring the knowledge
that can enable good learning trombonist to start in this world. They have seen things like
human intelligence, and have addressed issues such as learning, psychological and
motivational factors as well as tips and tactics that can serve both students and teachers. we
have established a comparison of two different ways of teaching, such as American and
European school. Finally we have analyzed the books that can be used for the purpose of

teaching.

Os primeiros passos na educacio musical do trombonista
RESUMO
O objectivo principal deste trabalho ¢ o de sistematizar o conhecimento para a
aprendizagem inicial do trombone. Abordam-se conceitos de inteligéncia humana, de
psicologia e factores motivacionais para o ensino. Dé-se especial énfase a recursos e
tacticas ndo s6 para alunos mas também para professores. Tambein estabelecemos uma

comparagao entre duas formas diferentes de ensino, como a escola americana ¢ européia

Por ultimo reflectiu-se sobre métodos e publicagdes para o ensino do trombone.

DAVID TABOADA RAMA
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INTRODUCCION

En su Cancionero popular infantil Espariol Juan Montoya (2005) dice:

“Musica y nifios. Dos rutas que nunca coinciden. El nifio
pronto se mueve, habla y dibuja. Su primera vida es accion, palabra y
forma. Si a todo ello pudiéramos infundir belleza formal y
trascendencia, estariamos en el umbral de la musica. Pero ya se sabe
que el sentimiento estético y sus formas son el escalon tardio de la
emotividad del nifio. La musica , plena y pura, es inaccesible para el

nifio. Cuando la empieza a vislumbrar empieza a dejar de ser nifio.

s

Cuando la domina es adulto.”.

Estas palabras permiten darnos cuenta del importante cometido del docente para
encaminar al alumno hacia la dificil meta de ser un buen intérprete. Por la responsabilidad
de hacer un inicio correcto en el aprendizaje del trombodn, es necesario hacer un analisis de
todos los factores, tanto psicologicos como sociales que puedan influir en dicho proposito.
Para perseguir esta finalidad en los siguientes capitulos se tratan temas tan importantes
como: la inteligencia humana y los métodos de ensefanza.

Cuando un alumno elige como instrumento el trombon, lo mas probable es que no
conozca casi nada del instrumento. Su educacion musical en la mayoria de los casos es
todavia baja. Por otro lado, cada alumno procede de una familia distinta en la que se
incentiva mas o menos el estudio. Por todo esto el profesor se enfrenta a una tarea
educativa nada facil, ya que su trabajo no se limita a un mero transmisor de los
conocimientos de su especialidad. El profesor es una persona cercana al alumno debido a
que las clases son individuales. Este trato individualizado es una de las principales
diferencias con respecto a otras asignaturas. Son pocas las materias en las que el profesor
se enfrenta al alumno tan de cerca. Es por esto por lo que se debe exigir al profesor que

haga un buen uso de sus posibilidades como educador.



CAPITULO 1
FUNDAMENTOS DIDACTICO-PEDAGOGICOS

1.1 MEDIDAS DE ATENCION A LA DIVERSIDAD.

La Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre (B.O.E. del 4) de Ordenacion
General del Sistema Educativo (LOGSE) introduce en el ordenamiento juridico el
concepto de necesidades educativas especiales y establece que el Sistema Educativo
dispondrd de los recursos necesarios para que estos alumnos puedan alcanzar los
objetivos establecidos con caracter general para todos los alumnos. Plantea cambios de

atencion a la diversidad que podemos clasificar en tres ambitos:

a. Ambito estructural.

Establece la ensefianza bésica obligatoria hasta los 16 afios (con derecho hasta
los 18).

Los Centros deberan contar con la debida organizacion escolar y realizar las
adaptaciones y diversificaciones curriculares necesarias.

La atencion al alumnado con necesidades educativas especiales se regira por los
principios de normalizacidn e integracion escolar, es decir, con el resto de los alumnos,

en el mismo centro.

b. Ambito de intervencion educativa.

Todo alumno o alumna que se encuentra en el tramo educativo obligatorio tiene
derecho a recibir una ensefianza adaptada que le permita progresar en funcidén de sus
capacidades y con arreglo a sus necesidades, sean o no especiales.

La intervencion educativa se basara en principios como:

= Atencidn pedagdgica individualizada

= Partir del nivel de desarrollo del alumno/a

= Asegurar la construccion de aprendizajes significativos.

= (apacidad de creacion y modificacion de estructuras mentales
= (Capacidad de aprender a aprender. Educacion permanente

= Actividad creativa e intelectual.
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c. Ambito curricular.

Asume la diversidad desde el propio desarrollo curricular que se adapta al
contexto, a los grupos de alumnos y a cada alumno individualmente.
El Curriculo serd abierto y flexible, adecuando el curriculo oficial a las

peculiaridades del Centro educativo, lo que implica:

* Programacion de aula dirigida al grupo de alumnos.
= Adaptaciones curriculares individuales.

= Tutoria.

= Metodologia.

= Evaluacion continua. Indicadores de calidad.

= Apoyos, refuerzos, agrupamientos flexibles.

= Optatividad (en secundaria).

* Programas de diversificacion y Garantia social.

1.1.1 LA DIVERSIDAD

En comunicacion personal con la Doctora Gémez-Pardo, durante los cursos
académicos 2003-2004 y 2004-2005 impartidos en el Conservatorio Superior de Musica
de Castellon, pude obtener una serie de apuntes, tanto de didactica y psicopedagogia
,como de pedagogia aplicada a la musica, de los cuales se desprenden las siguientes

palabras y directrices.

Por experiencia, los que hemos pasado muchas horas en las aulas, sabemos que
hay situaciones que se repiten afio tras aflo en nuestras clases, que hay caracteristicas de
los alumnos y alumnas que encontramos de forma habitual, y sabemos también que no
hay un tnico tipo de alumno definido por la edad y el nivel escolar en que nos situemos,
sino que en el aula, como en la familia, como en la calle, como en la vida misma, la
diversidad es un hecho.

Hay unos rasgos comunes que se repiten afio tras afio en la mayor parte del
alumnado y que dependen mayoritariamente de su edad cronologica (la curiosidad en

Infantil, el juego en Primaria, inconformismo en Secundaria).



Pero existen sobre todo rasgos diferenciales que tienen que ver con su
personalidad, su etapa evolutiva, su nivel de competencia curricular, su ambiente
familiar, sus carencias o sus expectativas de futuro.

Todas estas condiciones marcan la diversidad de nuestros alumnos en el aula y

las podriamos concretar en:

a. Alumnos/as con distinto nivel de competencia curricular:
Mientras unos han desarrollado las capacidades de etapas o ciclos anteriores
otros s6lo han desarrollado algunas y otros tienen un nivel superior al que les

corresponderia.

b. Alumnos/as que se encuentran en distintos momentos de desarrollo
somatico y psicologico:

Tienen diferentes ritmos de aprendizaje, condiciones fisicas y psicologicas
variadas que condicionan su desarrollo, ambientes socio familiares ricos o pobres en

estimulos, experiencias o expectativas.

c. Alumnos/as con distintas motivaciones e intereses:
Cercanos al ambiente escolar y de estudio en unos casos, y muy alejados en

otros. Con un auto concepto positivo o con falta de seguridad y confianza en si mismos

d. Alumnos/as con distintos estilos de aprendizaje:

Que se acercan, posiblemente, a uno o varios de los siguientes:

Activo, Reflexivo, Teorico, Pragmatico.

Unos con estrategias cognitivas y otros que cuando trabajan lo hacen

mecanicamente.

e. Alumnos/as procedentes de distintos ambientes y contextos
socioculturales:
Ambientes familiares o sociales desfavorecidos o enriquecedores, minorias

étnicas, culturales y emigrantes.



1.1.2 APRENDER A APRENDER

Cualquier situacion de ensefianza-aprendizaje, con cualquier alumno, con todos
los medios, en cualquier tipo de agrupamiento, puede ser resuelta favorablemente
procurando la construccion de aprendizajes significativos, concibiendo el conocimiento
como un todo conexo; esto exige un conocimiento en profundidad del alumno
(maduracion, experiencia, contexto social, equilibrio, estilo de aprendizaje) para

prestarle una atencion individualizada en tres vertientes:

» Adaptacion de los contenidos y actividades a las capacidades reales, no
exigiendo aquello que no pueda realizar: 'poder aprender'.

= Motivacion adecuada, partiendo de sus intereses, que posibilite un
aprendizaje activo: 'querer aprender'.

= Dotacién de unas técnicas que fomenten los héabitos de trabajo: 'saber

aprender'.

El aprendizaje significativo ha de ser el resultado de un proceso de investigacion
y construccion personal que le permita una formacion continua, es decir, el discente

debe ser capaz de 'aprender a aprender'. El docente sirve de guia.

1.1.3 DESCRIPCION DE ALGUNAS MEDIDAS DE ATENCION A LA
DIVERSIDAD.

Entre las medidas de atencion a la diversidad podemos distinguir:

= A nivel de Centro. Suponen toma de decisiones en cuanto a la
organizacion del centro.

= A nivel de Aula. Las llevara a cabo el profesorado.

= Medidas ordinarias. Responden a situaciones normalizadas sin variacion
significativa del curriculo.

* Medidas extraordinarias. Son aquellas que suponen una modificacion
significativa del curriculo. (Goémez-Pardo. M.E, Doctora en Pedagogia, por la

Universidad Politécnica de Valencia, comunicacién personal, Marzo, 2003)
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12 MOTIVACION Y CONSEJOS

Para la correcta evolucion del estudiante en la que le espera un largo recorrido si
desea realizar al completo los estudios como instrumentista, el factor motivacion es
esencial. Esta la motivacion es un proceso psicoldgico, una fuerza interior que empuja a la
accion y por tanto a la consecucion con éxito de las actividades propuestas. Es conveniente
no fijar metas demasiado alejadas que no le conducen a ninglin puerto. Sin duda en este
sentido el maestro orientara al alumno para que consiga pequeios logros que si estimularan
y ayudaran a su evolucion. Al iniciante no le puede animar mucho pensar que puede ser un
Mozart o Beethoven. Tenemos que conseguir que su objetivo sea superar los objetivos que
le proponemos. Otro de los factores que no podemos descuidar es el reconocer en el
instante sus logros, pero al mismo tiempo penalizar sus errores. Por ello hay que recordar
que tanto el premio como el castigo han de darse inmediatamente. El nifio a menudo se ve
motivado por la actitud entusiasta de los padres. Es sabido por todos que el estudio del
trombon se trata de un estudio no integrado en la ensefianza obligatoria y por lo tanto exige
el esfuerzo del estudiante y sus padres.

El resultado de esto supone un beneficio en su aprendizaje.

Por otra parte, si nos encontramos con unos padres que tienen una actitud ansiosa o
impaciente y ademds tienen un desconocimiento de las posibilidades, esto puede
desembocar en un grave perjuicio para el progreso de su aprendizaje.

El musico Bonilla. M. (2002) en su libro E/ Trombon, nos habla de dos tipos de
motivacion, la interna y la externa. Seglin él, un exceso de celo en la perfeccion puede ser
negativo para la motivacion del nifio. Por lo que hay ciertas cosas que si no son demasiado
graves, es mejor pasar por alto. Si nos encontramos con niflos menores a los 12 afios las
explicaciones se haran con ejemplos de la vida cotidiana, y se evitaran conceptos
abstractos.

Un buen consejo para la iniciacion es utilizar una grabadora de Mini Disc, para que
el alumno pueda escucharse, y asi, poder ver mucho mejor sus propios fallos. Este tipo de
grabadoras recogen el sonido real sin transformaciones. Cuando el alumno se escucha,
siempre reconoce mucho mejor lo que le explica el profesor. Es bueno que el profesor se

preocupe por la vida personal del alumno. Que esté informado de sus resultados
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académicos y de si practica algin deporte. De esta manera puede apoyar sus actitudes

positivas y reprochar las practicas negativas

1.2.1 ESTIMULACION

Si buscamos qué es inteligencia (Bergamino, 2001). Encontramos que este concepto
ha cambiado a lo largo de la historia. En el Siglo antes de Cristo, Socrates la define como la
facultad que permite al hombre no solo reflexionar sobre el mundo, sino también meditar
sobre uno mismo. Aristdteles es el primero en relacionar el material suministrado por los
sentidos con el trabajo de reflexion elaborado sobre la base de este material.

Llegado a este punto hay que hacer una distincion entre el pensamiento occidental
y el oriental. Para los occidentales se consigue una conciencia superior a través de una
aplicacion al estudio cada vez mayor. Para los orientales se llega a esto mediante la
concentracion interior. Para San Pablo y toda la teologia cristiana se define la inteligencia
como la funcidén que permite al hombre conocer a Dios. En el Renacimiento, Leonardo da
Vinci dice “las cosas del espiritu que no pasan a través de los sentidos son vanas” (Bergamino, 2001).

Para descartes el hombre es una inteligencia unida al cuerpo. La inteligencia es
espiritual y el cuerpo material. Fue el primero en ver claramente el mecanismo de la
percepcion, es decir de la elaboracion intelectual de la sensacion. “es el medio para conseguir
una ciencia perfecta sobre una infinidad de cosas” (Bergamino, 2001).

Fue revolucionaria la teoria de Spinoza en el siglo XVII en la que niega la
existencia de las “facultades™ las califica de “entes metafisicos”. Condillac considera las
sensaciones como los Unicos y exclusivos fundamentos de la inteligencia.” todo lo que
conocemos procede de los sentidos”. Con el camino hacia lo inconsciente abierto, Leibniz
“la inteligencia es un esfuerzo evolutivo de la conciencia”. Para Kant, las sensaciones y
percepciones adquieren sentido y valor En cuanto estdn organizadas por la conciencia
humana, esto es por la sensibilidad y la inteligencia. Hace una distincion entre afectividad e
inteligencia, la primera nos pone en contacto con el objeto y la segunda reflexiona sobre €l.
A principios del XIX, Hegel hace del intelecto el centro de su sistema y distingue entre el
espiritu subjetivo (vida interior), espiritu objetivo (la historia, costumbres) y espiritu
absoluto que se manifiesta en el arte, religion, en la filosofia. Schopenhauer, otro filésofo

afirma que “en la conciencia de cada uno, la voluntad se presenta como el elemento primario y

fundamental; su predominio sobre el intelecto es incontestable; este ultimo es absolutamente secundario,
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subordinado, condicionado”. A principios del XX Bergson, consideraba que la inteligencia se
caracteriza por “una incomprension natural de la vida”. Y asi sucesivamente ha ido cambiando la
vision y el concepto de inteligencia, a lo largo de la historia (Bergamino, 2001).

En nuestros dias se considera a la Inteligencia como una facultad complicada de
definir debido a la diversidad de Las personas. La inteligencia se le suele considerar como
la caracteristica que diferencia la adaptabilidad del hombre y su capacidad para aprender y
razonar. La psicologia moderna se ha interesado mas por el andlisis del comportamiento y
en la elaboracion de los procesos mentales, dado que la inteligencia es una caracteristica de
las diferentes formas de actividad humana Estas capacidades no se convierten en
inteligencia efectiva si no es con la estimulacion que procede del ambiente exterior. Un
ambiente carente de estimulos puede inhibir su desarrollo.

Como todas las demds caracteristicas genéticas, la inteligencia es fruto de la
interaccion entre el organismo y su ambiente. Es a este punto en el que he pretendido llegar.
Bajo el acercamiento a entender como se comporta la inteligencia en cada individuo, es
mas facil darse cuenta de como se comporta cada nifio cuando se enfrenta al aprendizaje de
un instrumento. Son precisamente estas cuestiones, tanto genéticas, como sobre todo los
estimulos recibidos los que van a permitir un perfecto desarrollo de las facultades del nifio.
Es aqui donde actta el pedagogo. Pero no solo €l tiene esta labor. La colaboracion de los

padres en este sentido es necesaria también (Bergamino, 2001).

13



CAPITULO 2
FINALIDAD DE LA EDUCACION MUSICAL

Visto el punto anterior podemos decir que la estimulacion es uno de los factores
determinantes en el desarrollo del nifio. Asi pues, antes de empezar a estudiar el trombon, el
contacto con la musica debe de haberse realizado previamente tanto en la escuela como en
el hogar. El propdsito de dicha educacion en la escuela, no es la de promover musicos, sino
la de potenciar el desarrollo de las capacidades que se hallan en el arte. Lo ideal seria que
ésta pudiera llegar a todo ser humano, ya que es parte de la vida. La comunicacion y la
representacion es el tercero de los ambitos de conocimiento en la educacion infantil que
facilita la relacion entre los nifios y su medio. Aqui podemos enmarcar la educacion
musical.

Para el desarrollo integral de los nifios sera de vital importancia llegar a dominar las
formas de comunicacion y los recursos expresivos propios de la sociedad en la que viven.
Desde bien temprano el nifio ya tiene contacto con los sonidos, incluso en el interior de la
madre: percibe la voz de la madre, su respiracion y flujo sanguineo. Una vez nacido el
entorno en el que se encuentra también estd compuesto de sonidos, que tendra que ir
asimilando para entrar en contacto con ¢él. Poco a poco empezard a imitar, clasificar y
ordenar los sonidos. Mas tarde localizara las fuentes de los mismos, especialmente aquellos
que le resulten familiares. Todas las experiencias sensorio-motrices son las que van a
desarrollar el bagaje musical del nifio, por lo que no esta de mas  loar todas sus
invenciones sonoras. La educacion sensorial se convertird en el canal para que el nifo
aprenda a procesar la informacion que llega del exterior y esta sea la base de posteriores
aprendizajes significativos. Un periodo de rapido aprendizaje donde se generan grandes
cambios son los primeros afnos de vida. Es aqui donde se ve la evolucion de las actividades
basicas motoras donde empieza a controlar los movimientos y su relacion con el espacio. El
control de los musculos de la cabeza, el tronco y extremidades, pertenecen a la motricidad
gruesa, asi pues el sentido ritmico se ird enriqueciendo con la actividad motriz y el
intercambio de sonidos, tanto la memoria sensorial-afectiva como la memoria motriz
comunmente preceden a la memoria de naturaleza cognitiva. En otras palabras, la memoria

ritmica y la del sonido se desarrollan antes que la memoria seméntica de las palabras. Las
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canciones infantiles siempre favorecen la adquisicion del ritmo y les ayuda a encadenar
sonidos. No es menos importante, ya desde bien pequefios enseiarles a respirar
correctamente, ya que el resultado sobre las voces serd beneficioso. Asi pues, es con la
adquisicion de la motricidad fina cuando el nifio podra realizar actividades que le permitan
sostener y manipular objetos con destreza (Gallego G. C .I1,2000). El despertar del niiio en
la musica. Revista de musica culta Filomusica.N°10 Noviembre accedido en Diciembre de
2012.disponible en http/: www.filomusica.com/filo49/actividades.html.

La educacion musical infantil en edades de cero a seis afios trabaja basicamente la
sensibilizacion audio-perceptiva y la coordinacién progresiva de los movimientos que
proporciona a los nifios las primeras vivencias referentes a la musica. Dicha educacion
musical les hace participes en pequefias creaciones musicales y sonoras, asi pues las
danzas, juegos y canciones que se les ensefian van contribuyendo en su desarrollo. La
capacidad de entonacion asi como la creatividad para improvisar canciones ira aumentando
a medida que el nifio vaya creciendo. En el momento del aprendizaje del trombon ya son
mas los factores que entran en juego: grado de madurez, asimilacioén del esquema corporal,
despertar de la apreciacion musical del nifio, motivaciéon y apoyo de la familia. Al
referirnos al esquema corporal hablamos de la organizacion sicomotriz general donde
entran en juego los mecanismos y procesos de los niveles motores, tonicos, perceptivos,

sensoriales y expresivos.

2.1 SISTEMAS METODOLOGICOS

Es interesante conocer los diferentes sistemas de ensefianza ya que esto posibilita
una herramienta eficaz para el cometido del profesor, que es que el alumno aprenda de una
forma solida y comoda. He seleccionado los métodos que me parecen mas interesantes para
el aprendizaje del trombon. Para poder adentrarnos en los métodos de ensefianza hay que
entender los términos de método y metodologia. Definimos metodologia como la
encargada de darnos los patrones de como ensefiar y conseguir nuestro propdsito. Hay que
desechar la idea de identificar metodologia con los libros de estudios, escalas, que se les
conoce comunmente como métodos. Esta palabra trae la confusion por su doble significado.

En el diccionario se define método como:

1. Modo sistematico y ordenado de obtener un resultado.
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2. Conjunto de reglas y ejercicios practicos.

El segundo significado obedece a los libros de técnica, ejercicios, estudios y
escalas. Si buscamos en el diccionario el significado de metodologia, nos dice que es el
conjunto de métodos utilizados en una investigacion. Ahora es mucho mas evidente
entender que la metodologia como concepto amplio engloba la forma de proceder del
profesor para la obtencion de su propodsito como educador. Los diferentes sistemas
metodologicos surgen de las investigaciones en psicologia y de las Ciencias del
aprendizaje. Estos sistemas metodologicos estan enfocados a los alumnos que se inician en
el aprendizaje de la musica. A continuaciéon podemos ver cuatro de los métodos mas
influyentes y utilizados en la iniciacion de la ensefianza musical. (Gémez-Pardo. M.E,
Doctora en Pedagogia, por la Universidad Politécnica de Valencia, comunicacion personal,

2003-2004.)

2.1.1 METODO KODALY

El afamado pedagogo, compositor e investigador nacido en Hungria Zoltan Kodaly
(1882-1962) tenia la conviccion de si la musica no formaba parte de la cultura universal, el
desarrollo intelectual general seria deficiente. Es por esto por lo que el compositor y
pedagogo pensaba que la musica debia de ser accesible para todos desde los estudios
primarios siendo ésta incluida e integrada en el curriculum escolar.

Kodaly consideraba la voz humana como base de cualquier musico esto no debe ser
olvidado por ningin trombonista ya que desde los inicios el trombon siempre ha estado
ligado a la voz, tanto femenina como masculina. Un ejemplo de esto lo tenemos en el
Réquiem de Mozart en el que aparece el Trombon bajo, tenor y alto; el trombon alto tiene
exactamente la misma musica que las voces de contralto y esto no supone ninguna
distorsion para la voz. Teniendo en cuenta lo ligado que esta la voz al instrumento podemos
apreciar la importancia de ésta.

Siguiendo con las ideas Kodaly en la que nos cuenta de la importancia de las
canciones populares que suponen un recuso estupendo para el aprendizaje del alumno. Por
lo tanto partiendo de esto en mi opinidén considero que se deben utilizar y no perder estas

canciones populares para el aprendizaje del trombon.
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Realmente son una buena forma de que el alumno haga musica con una mas facil
comprension que con una partitura que no estd a su alcance. Y quedando claro que el
trombon esta tan ligado a la voz esto no debe suponer ninguna dificultad, ni tampoco es
necesario de un virtuosismo para poder ejecutar esta musica.

El canto polifénico también es de vital importancia para el compositor, ya que
pensaba que la monodia no ayuda a cantar con el tono correcto. También Kodaly pretende
que el nifio improvise, y cree ya que esto le permite desarrollar la imaginacion.

Accedido a la informacion, en Febrero 2013, Disponible en: http/sites.google.com/site/

pedagogiamusi/m/metodo-kodaly

2.1.2 METODO ORFF
Aleman de nacimiento el compositor Carl Orff (1895-1982) cre6 un innovador
sistema educativo musical basado en el ritmo. Actualmente es uno de los pocos métodos
activos existentes creados para la educacion musical de los nifios, suponiendo asi una
alternativa al solfeo tradicional.
Esta metodologia esta basada en la relacion del ritmo y del lenguaje, interiorizando
y haciendo sentir la musica antes de aprenderla. En esta ,metodologia el punto de partida es
la palabra para llegar a una frase y a su vez trasmitirla al cuerpo transformando éste en un
instrumento de percusion, creando pues la percusion corporal que servira de nexo o de
pequeiio puente a la pequefia percusion instrumental y pasando mas tarde a los
instrumentos de sonidos determinados.
Podemos por lo tanto, resumir sus ideas pedagdgicas basicas en tres:
= Dar importancia a la forma de ser y comportamiento del nifio.
= Desprecio por la teorizacidon excesiva.
= Insistencia en tres conceptos: palabra, musica y movimiento.

http/sites.google.com/site/pedagogiamusi/m/metodo-orf.
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2.1.3 METODO SUZUKI
Partiendo de la hipotesis de que la habilidad musical no es innata, el violinista,
educador y filosofo Shinichi Suzuki(1898-1998) pensaba que dicha habilidad podia ser

entrenada.

ualquier nifio a quien se entrene correctamente puede desarrollar una habilida
“Cual t t t de d 11 habilidad

musical, y este potencial es ilimitado”

El objetivo del método Suzuki no era entrenar musicos profesionales, sino ayudar a

los nifios a desarrollar sus capacidades como seres humanos.

"La ensefianza de muisica no es mi proposito principal. Deseo formar
a buenos ciudadanos, seres humanos nobles. Si un nifio oye buena musica
desde el dia de su nacimiento, y aprende a tocarla él mismo, desarrolla su

sensibilidad, y disciplina y paciencia. Adquiere un corazon hermoso".

Caracteristicas del método de Suzuki.

Observando éste la capacidad de aprendizaje de la lengua materna de nifios de todo
el mundo, aplico los principios basicos de dicho aprendizaje al de la musica.

e Importancia del papel de los padres. Al igual que en el lenguaje los padres
actuan como profesores en el hogar, cuando el alumno se inicia en el instrumento, el padre
o la madre aprenden a tocar antes el instrumento, pudiendo asi asistir a las clases de
instrumentos y practicar antes en casa.

e Comienzo temprano. Suzuky considera los primeros afios cruciales para el
desarrollo de los procesos mentales y de coordinaciéon muscular en el nifio pequefio.
Abogando por la edad de tres o cuatro afios para el comienzo de la practica musical
habiendo escuchado musica desde antes de su nacimiento.

e La escucha. Es la labor de los padres hacer que la musica forme parte del
ambiente del nifo.

e Repeticion. A través de la repeticion se adquiere destreza para ir sumando
poco a poco nuevas capacidades aprendidas.
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o Alentar. Elogiar y premiar los esfuerzos del nifio crean un grato ambiente
para éste, animando al nifio a que lo haga con sus compafieros también.

e Aprender con otros niios. Ayuda a promover la sociabilidad y cooperacion
asi como el afan de superacion.

= Repertorio gradual. Los nifios asimilan conceptos y destrezas musicales
dentro del contexto de la musica misma.

= Posponer la lectura. Comparandolo con la palabra y la lectura hasta que el
nifio no controla una buena postura, un buen sonido y una buena afinacion no se le ensefia a

leer.

Accedido a la informacion, en  Febrero 2013, Disponible en:

http/sites.google.com/site/pedagogiamusi/m/metodo-suzuki

2.1.4 METODO DALCROZE

Creando una serie de actividades para la educacion auditiva y el desarrollo de la
percepcion ritmica a través del movimiento, el pedagogo y compositor suizo Emile-Jacques
Dalcroze (1865-1950) dejo patente su oposicion al aprendizaje de forma mecdnica.
Haciendo marcar el compas a sus alumnos con los brazos y dando pasos segun el valor de
las notas, mientras ¢l iba improvisando con el piano, llegd a la conclusion de que el cuerpo
humano traduce el ritmo en movimiento, pudiendo éste identificar los sonidos musicales y
experimentarlos intrinsecamente. Los principios basicos del método son: todo ritmo es
movimiento; todo movimiento es material; todo movimiento tiene necesidad de espacio y
tiempo; los movimientos de los nifios son fisicos e inconscientes; la experiencia fisica es la
que forma la conciencia; la regulacién de los movimientos desarrolla la mentalidad ritmica.

Teniendo en cuenta estos principios, las caracteristicas basicas de este método son:

o Improvisacion.

o Desarrollo de ejercicios para la orientacion espacial.
o Desarrollo de ejercicios para sentir los matices.

o Expresividad.

o El silencio.
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Accedido a la informacion, en  Febrero 2013, Disponible en

http/sites.google.com/site/pedagogiamusi/metodo-dalcroze.

2.2 PRINCIPIOS DIDACTICOS

En la actualidad se ponen de manifiesto una serie de nuevas tendencias didacticas,
como por ejemplo el de Suzuky. Siempre tratando de acercar y adecuar estas metodologias
a la edad siquica y fisioldgica de los nifios para el aprendizaje del instrumento. Sea cual
fuere la naturaleza primigenia del método, todos ellos convergen y se basan en los
principios didacticos fundamentales:

1. Principio de la proximidad: acercar la ensefianza al punto mas proximo del
que parte el nifo. Utilizando canciones populares e infantiles u obras de grandes
compositores escritas para nifios yendo siempre de lo conocido a lo desconocido. (Palacios
S.M.A. 1998 )La Didactica aplicada a la enserianza del instrumento. Revista de la Lista
Electronica Europea de Musica en la Educacion. n® 2. Accedido a la informacion en Marzo
de 2013. Disponible en: http/musica.rediris.es/leeme/revista/palacios98. En trombdén no
tenemos la tradicion de ensefianza como en otros instrumentos como el piano, el violin. A
pesar de la antigliedad del trombon su técnica y virtuosismo es relativamente reciente. Por
desgracia no podemos contar con métodos que tras pasar mas de dos siglos se sigan
utilizando.

2. Principio de ordenamiento: siempre pasando de lo facil a lo dificil y
secuenciando el todo para hacer asi mas facil su aprendizaje, sirviendo asi todo lo
aprendido en una obra para ser ampliado en la siguiente.

3. Principio de la adecuacion: todo ha de ser adaptable a las necesidades,
posibilidades y entorno del nifio.

4. Principio de la participacion y de la vivencia: se refiere a la educacion
activa, que parte de la experiencia del alumno. El aprendizaje del trombon es de por si
activa, ya que implica necesariamente la participacion del alumno. Pero podriamos
considerar este principio de la participacion ampliado si tomamos en cuenta que muchos de
los métodos citados obligan implicita o explicitamente a que el nifio cante lo que toca.

5. Principio de la espontaneidad: trata de fomentar la improvisacion

desarrollando la creatividad del nifio. El libro de B. Slokar para Trombdn si trata
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continuamente de fomentar desde el principio la creacion cuando cada vez que ensefia una
tonalidad pide que el alumno componga una pieza en dicha tonalidad. El método de
Mercedes Femenia también se ocupa de este apartado, y propone varios ejercicios para
incentivar el espiritu creativo.

0. Principio de la auto-correccion: un alumno ha de ser autosuficiente y ser
capaz de detectar y corregir pequefios problemas técnicos e interpretativos y aprender por
si solo a resolverlos.

7. Principio de la eficiencia: se trata de conseguir un Optimo resultado
forzando lo minimo posible. O se intenta que el alumno consiga tocar relajado y sin
tension, estudiando de forma inteligente para rentabilizar el tiempo de estudio (Palacios
S.M.A. 1998). La Diddctica aplicada a la ensefianza del instrumento. Revista de la Lista
Electronica Europea de Musica en la Educacion. n® 2. Accedido a la informacion en

Marzo de 2013. Disponible en: http/ musica.rediris.es/leeme/revista/palacios98.

2.3 TOMA DE CONTACTO

Las palabras de Juan Hidalgo Montoya mencionadas en la introduccion del Trabajo,
ponen de manifiesto que el nifio no estd preparado para diferenciar una buena interpretacion
de una mala. Ni tampoco sus conocimientos y experiencia le permiten disfrutar de una obra
de calidad notable. El nifio entenderd y apreciara la musica facil y la musica que conoce. El
docente sabe que en su primer encuentro tiene que conseguir dejar huella en el alumno y la
mejor forma es impresionar al alumno con la musica que ¢l podra hacer. En definitiva: que
le guste y no decepcione el instrumento que ha elegido. Entonces queda claro que si
tocamos o ponemos musica en un reproductor de CD o DVD, una gran obra es probable
que el alumno no le guste. Debemos elegir en este momento una pieza de actualidad, del
cine o pop. De esta forma si llegard lo que se pretende, que es que el alumno se sienta
atraido hacia el estudio del instrumento. El pedagogo en las primeras clases debe conseguir
transmitir de forma sencilla y resumida en que consiste todo lo que acontece al estudio del
trombon. Asi el estudiante tendra una idea sin engafios de que a elegido estudiar un
instrumento sinfoénico y que para su dominio es necesario un estudio progresivo durante
afos. Aunque también hacerle entender que puede disfrutar de su practica desde el primer

momento de su estudio ya que existe musica para todos los niveles. Una de las tareas del
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pedagogo es contribuir a que el alumno no pierda el interés por el instrumento y potenciar
psicologicamente al educando para que se sienta seguro y capaz de llevar a cabo su ilusion.
Otro de los principios que quiero dejar claro, es que en las primeras clases el alumno no es
necesario que traiga el instrumento a clase. Las primeras clases deben ser esencialmente
teoricas. Al igual que nadie dejaria pilotar un avion a alguien que no sabe absolutamente
nada de como se debe pilotar, tampoco tiene mucho sentido que el alumno toque sin unas
minimas nociones de como hacerlo. Eso si, una vez se le a explicado y entendido como se
puede tocar y lo que no podemos hacer, es bueno que el alumno experimente todo lo que
quiera. El profesor cuando inicia al alumno debe incentivar para que escuche musica, ya
sea en audiciones, conciertos, grabaciones. Seria interesante que esta practica se convierta

en un habito (Hidalgo M, J, 2005).

2.4 RELACION ALUMNO PROFESOR.

El alumno y el profesor saben que van a tener una relacion cercana como alumno-
profesor. Dado que esta relacion cercana puede durar bastante tiempo, hay que procurar que
se lleve de la mejor forma posible. Asi que los aspectos como la educacion y el respeto
deben primar. Para conseguir esto es esencial que el alumno siempre sepa cual es su
posicion y que el que lleva las riendas, por supuesto es el profesor. Pero esto no significa
que el profesor sea un tirano que atemoriza a sus alumnos. Sin duda, una de las virtudes
que debe tener un buen maestro es mantener su posicion y al mismo tiempo conseguir que
el alumno se sienta cémodo e ilusionado. Las estrategias del profesor para conseguir la
motivacion, la ilusién para que el alumno se sienta seguro, sin temores y capaz de tocar
bien y mejorar son uno de los retos mas importantes. El educador se debe fijar en la
individualidad de cada nifio y atender a la diversidad. Ya que es sabido por todos, que no
todos los nifios son igual de educados, respetuosos, generosos. Los hay muy timidos, o
excesivamente orgullosos y despreocupados. Por todo esto es esencial que el maestro no
trate de la misma forma a todos sus alumnos. Por otro lado, también nos podemos encontrar
con casos en los que el alumno tiene alguna discapacidad fisica como una escasa vision,
audicion o la longitud del brazo. Entonces tendremos que adaptarnos a sus necesidades.

El maestro ayuda a mantener las ganas de seguir estudiando y refuerza al alumno

para que se sienta realizado. Sin duda, el factor psicologico es sumamente necesario tener
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en cuenta ya que los nifios se pueden venir abajo por diversos factores como una excesiva
critica del maestro o autocritica. Aunque sabemos que la autocritica es uno de los puntos
necesarios para el progreso, la critica o autocritica excesiva puede tener resultados
negativos. Los alumnos suelen medirse continuamente con respecto a sus compaiieros, pero
todos sabemos que es imposible que dos personas toquen exactamente igual y tengan una
misma evolucion. Pero en numerosas ocasiones nos encontramos con situaciones como en
la que alumno ve que le cuesta tocar mas que a un compaiero. En este caso hay que
hacerles entender que eso es normal y que en cualquier momento las cosas pueden cambiar.
También podemos comentarles que a todos nos cuestan mas hacer unas cosas y sin
embargo no nos cuestan otras. Por ejemplo, si un alumno le suena peor que a otro pero en
cambio mide muy bien, hay que ensalzar lo que hace correcto e indicar lo que no le sale
bien para que mejore. En definitiva el maestro debe ser un poco psicologo para conseguir el
maximo resultado de sus alumnos.

De manera que estos reconozcan sus defectos y virtudes. Animando siempre para que el
alumno se sienta con ganas e ilusion para mejorar y disfrutar de sus resultados. Por lo que
es necesario que el progreso en el aprendizaje sea continuado, sin saltarse etapas y tampoco
se le puede pedir un esfuerzo superior al de sus posibilidades. Lo interesante en este terreno
seria, mas que el profesor vaya detrds del alumno para que aprenda, sea el alumno el que

quiera exprimir al profesor para que le trasmita sus conocimientos (Hidalgo M, J, 2005).
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CAPITULO 3
FACTORES QUE INTERVIENEN EN LA INTERPRETACION

La ejecucion instrumental requiere de una serie de pautas para poder realizar una
interpretacion. Cuando el ejecutante toca el instrumento en primer lugar hace una lectura de
la partitura, esta primera fase se le llama Estimulo visual. En el momento en que
transformamos lo que hemos leido en sonido estamos en la segunda fase.

En esta segunda fase tenemos que colocar la embocadura, la vara en la posicion
correcta, la vibracion de los labios correspondiente. La tercera fase corresponde a la
percepcion que tenemos de lo que oimos de nuestra ejecucion. El Gltimo punto corresponde
a la valoracion que hacemos de lo que hemos tocado. En resumen, la ejecucion instrumental
requiere de cuatro fases:

1. Lectura

2. Ejecucion

3. Percepcion de la ejecucion

4. Valoracion de la ejecucion

Para poder realizar correctamente el primer punto es necesaria la comprension de lo
que se lee. El solfeo corresponde a esta fase. El alumno tiene que dominar la partitura
absolutamente si pretende realizar una correcta ejecucion. Por esta razon el principiante que
se inicia en la disciplina del trombdn siempre debe tocar ejercicios que comprenda desde el
principio cual es el resultado que debe conseguir. De esta manera serd util utilizar métodos
que sean progresivos en los que el solfeo utilizado se adecue a sus posibilidades. Sera
conveniente que si aparece una figura nueva, antes la practique.

Hoy las ensefianzas musicales empiezan tanto el instrumento como el lenguaje
musical simultdneamente y de manera progresiva. Todos conocemos de musicos de antes
que no han conocido el solfeo y que se dice cominmente que tocan de oido. Estos musicos
su primera fase en la ejecucion del instrumento es la previa audicion de lo que se tiene que
tocar. Es conocido por todos la necesidad del dominio de la lectura para poder ser un buen

intérprete, pero no hay que despreciar tampoco la diferente forma en la que los musicos de
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oido trabajan ya que este es un terreno que queda desatendido hoy. Se supone que ahora
estamos mas preparados por que cualquier estudiante que quiere aprender a tocar el
trombon también conoce el solfeo. No se debe desatender este punto ya que es una

herramienta imprescindible para ser un buen intérprete. (Ferrando & Yera 2005)

3.1 FACTORES QUE INTERVIENEN EN LA CALIDAD DEL SONIDO

Por otro lado, es de vital importancia dejar bien claro que una buena base facilitara
el camino al alumno para su futuro musical.

El trombonista siempre deberd tener en cuenta desde sus inicios la calidad del
sonido.

Hoy en dia uno de los mayores quebraderos de cabeza que puede encontrarse un
instrumentista de viento es conseguir un sonido apropiado para un determinado estilo, ya
que la evolucion musical sufrida en el ultimo siglo, ha derivado en una gran gama de estilos
y ramas distintas muy diferentes de la musica clasica, como pueden ser el rock, jazz,
musica ligera, o musica sinfénica contemporanea, y en especial el trombon de varas, que
dada sus cualidades es requerido en todo tipo de estilos musicales.

Una solucion rapida y bastante eficaz, es emplear un instrumento de distinto
diametro y material para cada uno de los distintos estilos. Aunque claro esta, esta idea es
algo descabellada ya que el precio de los instrumentos es algo que no esta al alcance de
todos, y menos, si este se ha de multiplicar por cada uno de los diferentes estilos.

Y en el supuesto de que alguien pueda costearse este “lujo” se encontrara otro
considerable impedimento cuando el intérprete, orquesta o agrupacion, decida en un
concierto interpretara compositores de distintas épocas y estilos. no podemos tener toda la
gama de instrumentos en el escenario debido a su tamafio, y su transporte seria muy
dificultoso, con lo que queda no totalmente pero si practicamente rechazada esta alocada
solucion.

Aun asi, dentro de un mismo estilo cada instrumentista tiene un sonido
Caracteristico, reconocible e inimitable. ;A qué se debe esto? Si dos personas utilizan la
misma marca, modelo, tamafio y material de instrumento. ;Por qué nos encontramos con
sonidos de distinto timbre? Tras una larga observacion e intercambio de opiniones con

numerosos trombonistas.
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He llegado a la conclusion de cuales son los factores que influyen en el sonido:

o Una buena forma fisica.

o La técnica utilizada a la hora de respirar.
o Control de la columna del aire.

o Importancia de la méscara fisiologica.

o Materiales utilizados.

o Tipo de boquillas.

Todas estas variables son las que influyen en el sonido del instrumento, pero este
estudio esta basado en la combinacion de unos y otros. Aunque cierto es que existe un
sonido estandar para el trombon tenor, por otra parte dificilmente explicable por la
mediacion de la palabra, he de decir que la calidad y el resultado final del sonido es algo
subjetivo por lo que es dificil generalizar. Intentaremos pues facilitar todos los datos
posibles para la consecucion de este sonido calificado como: redondo, noble, puro, en
ocasiones calificado como varonil, ya que comprende las tres tesituras masculinas, bajo,
baritono y tenor, y ha sido utilizado en innumerables ocasiones como refuerzo en
agrupaciones corales doblando las voces humanas, como es el conocido caso del

Réquiem de Mozart.

3.1.1 IMPORTANCIA DE UNA BUENA FORMA FiSICA

Para Betlem Gomila i Serra, licenciada en Ciencias de la actividad fisica y el

deporte por el INEF, Barcelona. Y profesora de piano.

“La condicion fisica es la capacidad y vitalidad que permite a las personas
hacer sus tareas habituales diarias, disfrutar del tiempo libre activo y afrontar las

emergencias imprevistas sin fatiga excesiva, a la vez que ayuda a evitar

enfermedades y lesiones causadas por la falta de actividad” (Sarda R, E 2003: 71).

Algunos de los factores que seglin los especialistas tienen una clara repercusion

en la condicion fisica son:

e Herencia genética.
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e Edady Sexo.

e (Coordinacion del sistema nervioso.

o Capacidades psiquicas.

o Experiencia.

o Hébitos y estilos de vida saludables.
o Entrenamiento adecuado.

o Preparacion psicologica.

La fuerza y la resistencia son dos cualidades fisicas bdsicas para una buena
condicion fisica. Los musicos realizamos diferentes trabajos de fuerza pudiendo ser
isométricos, concéntricos o excéntricos, dependiendo de la longitud modificada del
musculo. Pudiendo tener expresion de fuerza rédpida, explosiva, maxima y fuerza-

resistencia.

Hablando de resistencia podemos distinguir entre resistencia local y general. Como
ejemplo de resistencia local pondremos a un intérprete intentando tocar pasajes de manera
seguida a una velocidad superior a la que su forma fisica le permite, éste sentird un dolor
que ira aumentando segliin continiie tocando, hasta que el propio dolor no le permita
continuar con la interpretacion. Entrenando la resistencia local la aparicion del dolor ira
retrasandose cada vez mas hasta poder tocar al mdximo de sus posibilidades sin molestia

alguna.

Si bien es importante el entrenamiento de la resistencia local no lo es menos el
poseer una gran resistencia general, ya que los musicos debemos estar expuestos al peso del

instrumento y al mantener la postura durante largos periodos de tiempo.

A parte de la condicion fisica, es de vital importancia para el musico la condicion
motriz. Esta aptitud sera la que permitird al musico realizar trabajos con vigor e intensidad.
La condicidon motriz esta integrada por diferentes componentes, que segin Sarda (2003)
son:

e Coordinacion. Permite realizar cualquier movimiento de forma
controlada y sincronizada de forma eficaz. Un caso claro, lo proporciona un

bateria que debe coordinar no solamente las extremidades superiores entre

si, sino también las extremidades inferiores.
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o Equilibrio. Posibilita controlar el cuerpo en el espacio, tanto si estd
parado como en desplazamiento, aspecto de gran en importancia en

directores, musicos que requieren tocar de pie y cantantes

e Agilidad. Facultad para realizar un movimiento con la mayor

rapidez y soltura.

o Flexibilidad. Permite realizar acciones con agilidad y destreza. Esta
cualidad sera la que permitira al musico realizar movimientos amplios con
gran recorrido articular y en posiciones diversas. Cuando se esta entrenando
la flexibilidad de forma constante y progresiva se estd incidiendo en la

movilidad articular, la extensibilidad del musculo y la elasticidad.

e Potencia. Posibilita un esfuerzo con la maxima fuerza muscular en

periodo de tiempo muy corto.

e Velocidad. Capacita al sujeto para realizar acciones motrices en un
minimo de tiempo y con el madximo de eficacia. La velocidad estd
condicionada por las demas cualidades. Un instrumentista que quiera ganar
velocidad para la ejecucion, deberd trabajar la fuerza, la resistencia, y la
técnica de ejecucion del movimiento; solo asi podrd obtener mejoras
considerables.

Segln lo expuesto, cualquier musico que quiera mejorar su forma fisica global y
optimizar su interpretacion aumentando la fluidez de sus movimientos, la agilidad de sus
dedos, la velocidad de ejecucion, la resistencia en pasajes largos, la fuerza o la resistencia
en pasajes largos, deberd potenciar la condicién fisica y la condiciéon motriz. (Sarda R, E
2003)

Una buena forma fisica es primordial para la interpretacion del trombon de varas, ya
que este es un instrumento que por su morfologia requiere un desgaste fisico importante.
Por norma general, los trombonistas estudian de pie, posicion que ayuda a tener una buena
respiracion. El instrumento es sujetado a pulso con el brazo izquierdo y apoyado también
sobre el hombro izquierdo, por lo que cuando se esta un tiempo considerable tocando se
producen sobrecargas musculares afectando a los musculos de los brazos y espalda, tales
como: Biceps, trapecio, es el que realiza la conexion del brazo con la espina dorsal, o como
el deltoides, el brazo derecho requiere gran agilidad y al mismo tiempo elasticidad y fuerza
para tener una mayor precision a la hora de afinar en los pasajes rapidos. Las piernas deben

estar ligeramente flexionadas por lo que deben estar fuertes. Por ello es aconsejable
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practicar deportes como la natacion o el footing que permiten mantener un excelente tono
muscular y esto a su vez hace que no nos suponga un esfuerzo fisico el tener que tocar
durante largo tiempo, malgastando asi una menor cantidad de oxigeno que es aprovechada
por los pulmones para producir una mayor y potente columna de aire, que ayuda a
conseguir mas potencia y claridad en el sonido.

Muchos de los mas grandes instrumentistas de viento metal, de talla y nivel
internacional y de reconocido prestigio, son a su vez grandisimos deportistas.

Tanto es asi, que trombonistas como Charlie Vernon, trombdn bajo de la Orquesta
Sinfonica de Chicago, Michel Becquet, solista y concertista internacional y profesor en el
conservatorio superior de musica de Lyon. Christian Lindberg, solista internacional,
considerado como uno de los musicos mas completos del panorama actual, entre otros,
aconsejan constantemente en todas y cada una de sus masterclass la practica de deportes
como el yoga, natacién o footing. Deportes practicados regularmente por ellos mismos.
Asegurando que los beneficios para la interpretacion del instrumentos son de un gran
calado.

3.1.2 BENEFICIOS DEL EJERCICIO FiSICO.

Son muchos los beneficios que se pueden obtener con la practica de la actividad
fisica y que incidiran en los diferentes sistemas del cuerpo. Seguidamente se expone una
seleccion de ellos divididos en dos apartados: beneficios generales, extrapolables a
cualquier persona independientemente de la profesion a la que se dedique, y beneficios
especificos del musico (Sarda R, E 2003).

Beneficios generales.

® Mejora de la salud y de la calidad de vida en general(mas
optimismo en el trabajo, en las relaciones sociales, en el tiempo libre)

e Influye positivamente en el metabolismo y en el sistema
cardiovascular, respiratorio, nervioso y locomotor.

® Refuerza el sistema inmunoldgico disminuyendo el riesgo de
padecer enfermedades.

e Disminuye el estado nervioso y las tensiones.

® Refuerza la capacidad de concentracion y agudiza la capacidad
intelectual, nos sentimos mds vivos y despiertos.

e Mejora la condicion fisica y motriz, pues hay un incremento declas

cualidades fisicas basicas, lo cual supone un aumento de los recursos fisicos
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y psiquicos para afrontar con éxito la vida y el trabajo cotidiano. (Sarda,

2003: 77).
Beneficios especificos en el musico.
En relacion con el aparato locomotor:

e Disminuye el riesgo de de lesiones y patologias especificas del
sistema musculo-esquelético de los musicos. Puesto que provoca un
reforzamiento de las diferentes estructuras: huesos, articulaciones,
ligamentos tendones y musculos.

o Disminuye los efectos de: la sedestacion excesiva, la carga ( sea o
no inadecuada) del instrumento, la anatomia del instrumento y la posicion
ergonomica que exige, pues el cuerpo estd mas preparado para soportar
cargas externas.

e Se rentabilizan y optimizan los movimientos. Se puede estar
tocando, cantando o dirigiendo durante mucho mas tiempo y con mejor
calidad de movimientos, economizando energia. La ejecucion serd mas facil
v fluida, puesto que se habra aumentado en resistencia, fuerza, flexibilidad y

velocidad (Sarda 2003:77).

En relacion con el sistema nervioso:

e Disminucion del trac ( trac: aumento de la tension muscular,
alteraciones en la coordinacion, disminucion de la concentracion, temblores,
boca seca, sudoracion, pulso acelerado y nauseas). El ejercicio actua sobre
el sistema nervioso disminuyendo la tension nerviosa y los sintomas de
ansiedad excesivos que preceden a la aparicion en el escenario.

e Aumento de la calidad y el tiempo de concentracion. Eso se debe a
la distribucion mas agil de oxigeno dentro del organismo y al hecho de que
los pulmones tengan mas capacidad y de ventilacion.

e La técnica se ve beneficiada. El ejercicio fisico al incidir sobre el
sistema nervioso mejora la coordinacion, la agilidad y la velocidad de
reaccion, con lo cual la técnica, aun siendo muy correcta se refuerza y

consolida (Sarda 2003: 78).

En relacion con el aparato cardiovascular:

® Recuperacion mas rapida de la fatiga. Las adaptaciones logradas
con el ejercicio fisico provocan una disminucion de la frecuencia cardiaca.

Esto se debe al aumento de las paredes y cavidades del corazon, que tiene
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mas capacidad y fuerza para impulsar la sangre al organismo. En
consecuencia hay una mejora en la distribucion del oxigeno y de sustancias
nutritivas. Estas adaptaciones permitiran al miisico aumentar su capacidad

de resistencia y de recuperacion (Sarda 2003: 78).

En relacion con el sistema respiratorio:

e Mejora de la capacidad vital de los pulmones. Esto es bueno para
todos los musicos, especialmente para los cantantes y los instrumentistas de
viento, que comprobardn que se produce una disminucion en la frecuencia
respiratoria y aumentaran la profundidad de la respiracion (Sarda 2003:
79).

Otros:

o Aumento de la seguridad, la confianza y el autocontrol. Al percibir
todos estos beneficios se crea en el sujeto una retroalimentacion positiva y
aumenta la seguridad y la confianza en uno mismo y con ello también el

autocontrol (Sarda 2003: 79).
La mente y el cuerpo, al estar en mejores condiciones, son mas receptivos y se
encuentran preparados para recibir una educacion corporal. Se mantiene y adquieren mayor

solidez los habitos higiénicos y mejora la conciencia corporal (Sarda R, E 2003).

3.1.3 TECNICA RESPIRATORIA

Otro factor importante es la técnica utilizada a la hora de respirar. Una buena
respiracion es primordial para obtener un buen sonido ya que en los instrumentos de viento
el aire es el motor que da la vida a este fenomeno fisico.

El mecanismo de la respiracion se manifiesta por:

a. Los movimientos mecanicos de los pulmones.

b. Las cualidades de las paredes y fondo de la calidad toracica, es la que se
encuentra contenidos los pulmones.

El torax es la porcidon del tronco compartida entre el cuello y el abdomen, cuya
cabida llamada cavidad trafica, estd ocupada por el corazén y los pulmones. Estd limitada
por la columna vertebral, las costillas, el esternon y por debajo del diafragma. Las costillas
son veinticuatro, doce a cada lado de la columna vertebral, las siete superiores son

conocidas como costillas verdaderas, porque estan ligadas al esternon, mientras que los
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cinco pares inferiores se llaman flotantes, porque no estan ligados. Los pares superiores
estan adheridos al cartilago, mientras que las restantes costillas verdaderas carecen de ellas.
En el acto de inhalacion los musculos delatan los pulmones, creando un vacio en el que se
precipita el aire. (Ferrando & Yera 2005)

Todo proceso de respiracion depende en su mayor parte del musculo llamado
Diafragma, este es un musculo grande, fuerte y delgado que se extiende a través del tronco
separando la calidad toracica, como la del corazon, aunque el diafragma puede ser
transformado en un misculo semivoluntario, a base de una gran voluntad.

Cuando el diafragma se dilata aumenta la capacidad del pecho y pulmones,
precipitindose el aire en el vacio alli formado. Cuando cesa la dilatacion, el pecho y los
pulmones se contraen y el aire es casi expulsado.

Esta pequefia explicacion “cientifica” del mecanismo de la respiracion no es mas
que una vision general de lo que sucede cuando un instrumentista de viento, en este caso un
trombonista inspira y expulsa el aire y que sirve para tener constancia de la importancia del
diafragma.

Desgraciadamente no todos los instrumentistas de viento conocen el mecanismo de
la respiracion: un gran numero de trombonistas afirman creer que la respiracion
diafragmatica es llenar el diafragma de aire.

Cierto es que de este porcentaje todos son estudiantes de los primeros cursos de
grado medio y o amateurs. Esta confusion también se debe a la mala transmision por parte
de los docentes que ante la falta de recursos dialectos y en ocasiones falta de conocimiento
en el caso de algunos profesores utilizan el término “llenar la barriga de aire” o “llenar
diafragma” ya que son incapaces de explicar a un nifio de corta edad todo el ciclo
respiratorio.

Por suerte el sistema educativo ha cambiado y el profesorado estd mas al dia en todo
lo que acontece a cambios y nuevas técnicas a la hora de respirar e interpretar. y con el
avance de los cursos, profesores mas cualificados van explicando mejor este ciclo
respiratorio. Es muy corriente y de forma instintiva que el educando utilice la respiracion
alta. Esta respiracion es también conocida como respiracion clavicular

El alumno que respira de esta forma eleva las costillas, la clavicula y los hombros,

contrayendo al mismo tiempo el abdomen, el cual empuja su contenido contra el diafragme
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y este a su vez se levanta, en este modo se explica la parte superior del pecho y los
pulmones, que es la mas pequefia, por lo que la cantidad de aire que se almacena es
minima. (Ferrando & Yera 2005)

Este tipo de respiracion se traduce en un sonido, timido y sin presencia en el registro
medio, pobre en el registro grave tanto es asi que muchas notas de este registro no puedan
llegar a ser sonadas y donde mas dificultades encuentra este tipo de respiracion es el
registro agudo donde por falta de presion de aire la fuerza muscular es mayor y obtenemos
un sonido ahogado como, con impurezas y tendencias a desaparecer al no poder
mantenerse.

Esto ocurre porque cuando cogemos aire, la laringe tiene un desplazamiento hacia
abajo que puede oscilar entre tres y cinco centimetros. Si se coge poco aire la obertura es
menor, con lo que a la hora de salir, el aire encuentra menos espacio de salida, rozando en
demasia con la laringe y las membranas de las cuerda vocales, de ahi ese sonido ahogado e
impuro. Lo ideal es la utilizacion completa.

Cuando nos referimos a la respiracion correcta, nos referimos a la respiracion
completa. Esta es la respiracion que deben controlar todos los instrumentistas de viento, ya
que con ella obtendremos una mayor cantidad de aire.

En la respiracion completa entra en accion tres tipos de respiracion, alta, media y
baja. Con ella entra en juego todo el aparato respiratorio, obteniendo con el menor gasto de
energia un mayor rendimiento a la hora de tocar el instrumento. Una de las caracteristicas
mas importantes de este método para respirar es que todos los misculos respiratorios entran
en juego.

Con este método el diafragma esta bajo perfecto control y es capaz de ejecutar
debidamente sus funciones y prestar el maximo de servicio.

En esta respiracion el diafragma empuja las costillas inferiores hacia abajo, mientras
que otros musculos las mantienen en posicion y las intercostales las fuerza hacia fuera,
resultando de esta accion combinada, el maximo aumento de la calidad del pecho.

Debemos tener muy claro que esta respiracion no tiene nada de forzado o anormal,
sino todo lo contrario, debe de ser lo mas natural posible ya que cuanto mas natural
cojamos y tiremos el aire, mayor rendimiento se sacara al estudio del instrumento (Ferrando

& Yera 2005).
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Influencia de la columna de aire.

Esta es la que nos permite hacer sonar prolongadamente el instrumento. La columna
de aire debe ser en todo momento guiada por la presion constante, para que cuando se
ejecute una nota larga, no se suba ni se baje en la afinacion.

Cuando al estudiar notas largas se producen oscilaciones en el sonido es porque hay

un mal control de dicha columna.

3.1.4 IMPORTANCIA DE LA MASCARA FISIOLOGICA

La mascara fisioldgica es toda la parte que envuelve la boca, es un ovoide que parte
de la base de la nariz, pasa por el exterior de la comisura de los labios, se une al trazo que

separa el labio inferior de la barbilla y sube de la misma forma por el otro lado de la cara.

La camara fisioldgica es primordial en el estudio de la embocadura, pues aunque se
posea una técnica respiratoria perfecta, su eficacia estara en funcion a la calidad de nuestra

mascara.

No hay ninguna ley establecida sobre la colocacion de la boquilla, ya que esta
dependerd de la morfologia facial de cada musico. Respecto a esto he de decir que
antiguamente los docentes obligaban a todo el mundo a colocarse la boquilla de la misma
manera, sin tener en cuenta el resultado final. De ahi el abandono de muchos musicos al

verse incapacitados para producir un buen sonido.

Por suerte, se ha avanzado sorprendentemente en el campo de la investigacion.
También aplicado a este problema. Cierto es que cada musico debe adoptar la posicion mas
comoda respecto a su morfologia, si esto no ha de causar ningun problema a | hora de tocar,

y conseguimos un aceptable—buen sonido.

Veamos pues, que es lo que opinan al respecto dos de los més grandes trombonistas

de este pais y mejores pedagogos, al tiempo que investigadores.

“La boquilla debe situarse hacia el centro de la boca, procurando
que ella misma encuentre su acomodo segun la configuracion de los labios y

dentadura. No debe presionarse sobre los labios para que estos puedan estar
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flexibles. Son los musculos labiales (o faciales) quienes se encargan de que
el aire no se escape por los laterales de la boquilla a la vez que junto con los

musculos del diafragma regulan la presion del aire que penetra en el

instrumento” (Badia, 1975: 3).

Con las palabras del maestro Badia tenemos otro ejemplo de la importancia de la
mascara fisiologica en el sonido, ya que si a todos nos obligaran a tocar con la misma

posicion de embocadura, a muchos no les llegaria ni a sonar el instrumento.

Posicion de los labios.

“Aseguran los cientificos musicologos (segun cita Lloyd Leno) que
“la accion de los labios es tan compleja que no admite comparacion con las
lengiietas dobles de otros instrumentos (oboes o fagotes por ejemplo) los
labios en vibracion son un generador de sonido unico. Existe —sigue
diciendo- una relacion definitiva entre la frecuencia de vibracion de los
labios y la altura del sonido. La vibracion de los labios a una frecuencia
dada, produce un sonido de la misma frecuencia (Richtmeyer 1966).

El doctor Damste, de la Universidad de Utrecht (1966), comparo los
labios de un trombonista con las cuerdas vocales mediante la fotografia a
alta velocidad, de un intérprete con boquilla transparente y tratada con un
spray especial que evitaba la humedad del cono.

Las fotografias hechas a velocidades de 600 a 900 imdgenes por
segundo y proyectadas luego a 16, permitian ver los labios moverse a 1/40
de la velocidad normal, presentandose un movimiento vibracional unico en
la produccion del sonido, que no podia ser descrito. Los labios —dice-
comienzan el ciclo vibratorio desde una posicion cerrada producida por la
contraccion muscular.

Esta contraccion se intensifica en las notas agudas. Los labios son

soplados hacia fuera por la fuerza del aire y cuando han alcanzado en punto

mdximo de tension vuelven atrds, completéndose asi el ciclo” (Chenoll,
1990: 29).

He subrayado las palabras “contraccion muscular y soplados hacia
fuera”, empleadas por el autor citado porque viene a demostrar, una vez mas, lo

perjudicial del sistema de estiramiento de los labios.
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Los labios al hacer de lengiieta vibratoria si son estirados pierden la flexibilidad
necesaria y el poder de contraccion para cerrar o abrir, a su vez, la columna del aire,
perjudicandose incluso la calidad del sonido.

Una buena demostracion sobre la colocacion de los labios y de la boquilla es la que
podemos recibir del propio profesor mediante ejemplos practicos. Veamos pues, cual es la
importancia de los musculos faciales.

Los labios cuando los apretamos el uno contra el otro, e intentamos expulsar un fino
chorro de aire por el medio de estos, se someten a una gran presion. Esta presion solo puede
ser sostenida por los musculos faciales, de ahi la gran importancia de estos.

Habra pues que entrenar los musculos de los labios con el fin de que puedan
aguantar dicha presion, ya que sin esta obtendremos un sonido muy pobre y sin presencia.
Cuando soplamos en nuestro instrumento no es el aire expulsado el que produce el sonido,
sino la vibracidon que producen los labios al estar apretados el uno contra el otro.

El fino chorro de aire “columna de aire”, es el que prolonga el sonido, no el que lo
produce. Cuanto mas apretamos los labios mas fino es el hilo de aire, mas rapidas son las
vibraciones y mas presion de aire debemos hacer por lo que la nota resulta, serd mas aguda.
Al igual que con una manguera si presionamos la boca de la misma con los dedos, cuanto
mas lejos queremos llegar mas debemos apretar estos.

Podemos preparar nuestra mascara fisiologica de la siguiente forma “siempre
buscando la naturalidad” entre abrimos ligeramente las mandibulas y cuando la legua tiene
sitio para pasar entre los dientes apretamos fuertemente los labios el uno contra el otro, con
el fin de que un pequeiio chorro de aire pueda escaparse mientras soplamos.

Nunca se debe de arrugar la barbilla, esta debe de estar estirada. Tampoco se tiene
que estirar los labios, ya que si se hace, la mas a de carne es menor y por lo tanto la
resistencia a la presion también lo es.

A todas estas conclusiones he llegado a trabes de la propia experiencia y a la hora
de ensefiar a nuevos educandos. Teniendo estos que probar distintas posiciones de la
embocadura hasta ir obteniendo poco a poco mas claro. Cuando se ha encontrado la
posicion de los labios basta con colocar la boquilla.

La colocaremos naturalmente nosotros mismos en el sitio que mas_nos convenga. El

lugar mas comodo es el centro de los labios, aparte de ser el mas estético. Cuando se
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produce el sonido, el aire expulsado abre el pequenio orificio de los labios, los cuales
empiezan a vibrar.

Es entonces cuando entran en juego los diversos musculos faciales. La boquilla hay
que posarla sobre los labios, en ningiin caso hay que presionarla contra ellos, esto es
comprensible porque una exagerada de la boquilla sobre estos tenderia a reducir la
circulacion sanguinea. La sangre aporta oxigeno a los musculos.

El musculo orbicular no seria oxigenado, lo que provocaria una fatiga considerable
en el peor de los casos._La falta de circulacion sanguinea provoca grandes hinchazones en
el labio superior obstruyendo este el orificio natural de salida del aire, lo que lleva a

producir un sonido lleno de impurezas con poca presencia y con tendencia a desaparecer.

“Segun los cientificos hay dos maneras de introducir el aire en el
instrumento a través de la boquilla, y le llaman: corriente superior y corriente
inferior, segun se lance por encima o debajo de la garganta o granillo de la
boquilla. Es los trombonistas pero hay casos en los que la constitucion de la

dentadura o de las mandibulas del instrumentista no lo permiten y entonces emiten

con la corriente superior” (Chenoll, 1990).

Llegamos pues a la conclusion de que con un buen mantenimiento de la mascara
fisioldgica, una buena posicion de labios y una buena embocadura mejoraremos nuestra
calidad en el sonido y si viene combinada con las variables anteriores, la posibilidad de
obtener un excelente sonido, aumenta considerablemente.

Ya hemos visto los factores humanos, pero es de vital importancia en la obtencion
de distintos sonidos la clase de instrumentos utilizados y mdas directamente la boquilla
utilizada. Silvano por comparacion un cantante; un cantante nace con el don de una voz
privilegiada que solo necesita de su educacion, en el caso de los instrumentistas de viento
esta voz que educar serian las variables ya analizadas, formas fisicas, respiracion, columna
del aire y mascara fisiologica.

Este para hacerse oir necesita de un micréfono y unos buenos altavoces, asi pues si
el cantante posee un gran chorro de voz pero el microfono es de baja calidad el resultado
final sera pésimo. Lo mismo ocurre con los trombonistas, para lograr un sonido 6ptimo es
aconsejable la eleccion correcta de un buen instrumento adaptado a las cualidades fisicas de

cada sujeto.
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Los trombones tenores se construyen, por lo general, en tres modelos, que varian en
su amplitud. Se suelen nombrar por: modelo conservatorio, propio para alumnos jovenes;
modelo sinfénico o jazzistico, que es el mas usado por los profesionales, y el modelo
fanfarria.

Un instrumentista debe escoger el modelo de instrumento que mejor vaya a su
forma de ser, a su gusto y lo que es mas importante, a su manera de emitir, pues es un error
que por tener un instrumento muy grande y de tuberia muy ancha le va a sonar mas.

Cada instrumentista tiene su propia personalidad, sus defectos y sus virtudes, con lo
que el instrumento ayuda pero no hace. También dependera del papel que desempefie en el
trabajo al que se dedique.

No es lo mismo desempefiar un papel de solista en una orquesta ligera o de jazz, que
en una banda, o en una orquesta sinfonica, o teatro. No es lo mismo tampoco desempefiar
un primer papel, por ejemplo en el género sinfonico que un segundo o tercero.

El primer papel debe a tender a obras que fueron escritas para tromboén alto (periodo
clasico, romantico) a la vez que alternarlas con obras ,mds modernas en las que el
instrumento necesita una mayor sonoridad pareja con el estilo.

Por el contrario un tercer papel debe responder a notas del registro grave que
necesita de una gran amplitud y para ello se deberan buscar instrumentos de tuberia mas

ancha.

3.2 IMPORTANCIA DE LOS MATERIALES

Por norma general existen tres clases de materiales con los que se fabrican un
trombon: el material base es el laton y el cobre utilizado para cualquier instrumento de
cualquier marca, lo que cambia es el material utilizado en la construccion del pabellon o
campana.

Los tres materiales mas comunes son el laton, bronce y plata, este ultimo mas dificil
de ver. Por el mismo método seguido hasta ahora, la observacion y la audicion podemos
llegar a una clara conclusion, los trombones con campana de laton tienen un sonido mas
brillante y estridente al ser de menos calidad del material empleado, por lo que nos

encontramos con una gran ventaja a la hora de interpretar pasajes fuertes, ya que nos
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encontramos un sonido que destaca del resto de la agrupacion dandole un valor sonoro e
indiscutible a este instrumento.

Al igual que nos encontramos una menor dulzura a la hora de interpretar pasajes
melodicos.

Los trombones con la campana de bronce producen un sonido oscuro y redondo
dada la nobleza del metal pero nos encontramos con el impedimento de sacarle brillo a las
notas agudas ya que estas quedan empastadas con el resto de la agrupacion y no destacan.
Los instrumentos con la campana de plata tienen la gran ventaja gracias a la nobleza del
metal de ser mas faciles de sonar el sonido obtenido es de una calidad y nobleza exquisitos
y en este caso no nos encontramos con el impedimento de las notas agudas ya que este
material hace que brille de una forma espectacular, el problema de la plata lo encontramos a

la hora de pasajes fuertes en un registro medio donde el sonido resulta algo chillon

(Honorato, 2012).

3.2.1 BOQUILLAS Y SUMORFOLOGIA

(Como podemos solucionar estos tipos de problemas en los tres materiales?
Utilizando distintos tipos de boquilla ya que el trombon es el amplificador del sonido pero
la boquilla es la que traduce el sonido de los labios. Un trombonista que tiene una emision
o ataque muy duro y toque con un instrumento de laton o cobre necesitard una boquilla que
apague ese ataque.

Por el contrario un trombonista que tenga una emision blanda y toque con un
trombon de bronce necesitarda una boquilla que potencie el ataque, y un trombonista que
utilice un trombon con la campana de plata; si tiene el ataque duro necesitara una boquilla
que le apague el ataque y si por el contrario lo tiene blando en este caso no es aconsejable
una boquilla que potencie este, ya que la plata es un material de los mas nobles y como
hemos dicho es mas fécil de sonar, con lo que hay que ser muy delicado a la hora de tocar
un instrumento de estas caracteristicas ya que cualquier movimiento incorrecto de la lengua
a la hora de emitir queda al descubierto y potenciado por la campana.

Otra caracteristica y le confiere el material al sonido es a la hora de tocar pianos,
cuanto mas noble es el material més facilidad para ser sonado con lo que siempre podremos

realizar los pianos mas pianos y con mayor cualidad en el sonido ya que contra menos es la
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nobleza del metal mas dificultad a la hora de sonar y por lo tanto mayor dificultad a la hora
de ejecutar un piano.

(Como saber que boquilla es la adecuada?

Tienes que saber que el timbre depende fundamentalmente de la boquilla. Asi pues
una boquilla semiesférica produce un sonido claro y rico en cromaticos, o parecido al de la
trompeta. Si esta es menos profunda, el sonido serd mas blando, y si es tipo como el sonido
producido es mas suave y oscuro.

Esta es la ley fisica basica pero hemos de saber que dentro de estas tres formas
principales también influyen las medidas del tubo y los materiales. Cuanto mayor masa
(mas material) tenga la boquilla el sonido ha empobrecido en armonicos y viceversa, cuanto
mas lejos esté el granillo del arco a los labios.

La emision se hace mas confusa, esto es bueno para los instrumentistas de laton y
plata y viceversa, al igual que la flexibilidad, cuanto menos cono interior tenga la copa
obtendremos mayor facilidad a la hora de realizar ejercicios de pasajes que requieren de
gran flexibilidad.

Las boquillas pues, son el principal causante de un buen o mal sonido. Estas
hipdtesis se intentan demostrar con una exhaustiva medicidon con aparatos de alta precision

tales como: calibres digitales, manometros (Romera, 2012).

3.3 CUIDADO Y MANTENIMIENTO DEL INSTRUMENTO

Si los aspectos psicoldgicos y técnicos son necesarios para el aprendizaje de un
instrumento, también lo es el buen uso que hagamos de €l. Asi pues es necesario de unas
primeras nociones para que utilicemos el instrumento de la mejor forma posible. De manera

que el profesor debe explicar todos estos aspectos que son:

. Limpieza interior y exterior del trombodn y la boquilla.
. Lubricacion de la vara.

. Engrase de las bombas de afinacion.

] Lubricacion del transpositor.

Los cuidados del instrumento son importantisimos pero en las primeras clases no es

necesario profundizar en este tema. Ya que darles demasiada informacion significa saturar

40



al alumno y no dejar que asimilen nada. Es mejor que comprendan los aspectos que van
hacer un uso inmediato. Por ello lo mas interesante es que comprendan la necesidad de la
lubricacion de la vara y transpositor y la limpieza de la boquilla. Esta ultima es parte

esencial de la higiene, un habito que se debe adquirir desde el principio.

41



CAPITULO 4
DESCRIPCION Y ESTUDIO COMPARADO DE LOS SISTEMAS
METODOLOGICOS MAS IMPORTANTES DE INICIACION AL TROMBON.

Sistema es por definicién un conjunto de principios o reglas que enlazados entre si,
forman un cuerpo de doctrina, y contribuyen ordenadamente a un objeto.

Metodologia es el conjunto de reglas que deben seguirse en el estudio de un arte o ciencia.

Teniendo en cuenta las anteriores definiciones, podemos decir que un sistema de
ensefianza musical, es todo aquel conjunto de teorias y sus correspondientes actividades
que permiten satisfactoria y ordenadamente llevar dichas teorias a la practica para
conseguir como objetivo llegar al dominio instrumental. Dicho esto podemos entender
como metodologia el conjunto de estrategias destinadas a propiciar y provocar
aprendizajes, para organizar y secuenciar las actividades que pongan en practica las teorias
aprendidas.

Visto asi, las diferentes perspectivas de la ensefianza trombonistica vienen dadas por
una unidad de criterios dependientes de la zona geografica que se den.

El como pronunciamos, la personalidad y el caracter de las gentes de un
determinado lugar son factores que dotan de una personalidad tnica y distinta a sus
habitantes. Viéndose asi esto reflejado tanto en la forma de ensefianza como en la forma de
interpretar. (Ferrando & Yera ,2005).

En Francia basan la ensefianza en la calidad y en la pureza del sonido, dotando de
un estilo unico a cada pieza. El control y el cuidado de las emisiones y articulaciones nos
llevan a su maxima expresion buscando siempre un toque personal como puede ser el caso
de Michel Becquet y Gilles Millere.

Gracias a grandisimos trombonistas y pedagogos como: Gérard Picherau, André
Lafosse, Gabriel Masson y Henri Couillaud, Francia ha estado a la cabeza y ha influenciado
al resto de paises en la ensefianza-aprendizaje del trombon.

Bajo una estricta disciplina los estudiantes de la escuela alemana basan su trabajo en
la seccion orquestal, siendo su estilo en ocasiones poco refinado y resultando un poco

pesado.
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En referente para la escuela trombonistica americana ha sido la forma de tocar de
los trompetistas teniendo como maximo representantes a Joseph Alessi (New York),
Ronald Baron (Boston) y Sauer (Los Angeles).

También podemos hablar de escuelas como la inglesa y escandinava, teniendo como
representantes a la imagen de Denis Wick y Ian Bousfield en Londres, y como no, Christian
Lindberg en Suecia.

Por tradicion, en Europa, como se indica anteriormente, se siguid la metodologia
utilizada en Francia. Portugal y Espafia estdn claramente influenciados por este estilo.
Ultimamente, gracias a las nuevas tecnologias como Internet y el acceso a cursos y viajes al
exterior. Todos los musicos tienen mucho mas cerca el nuevo material desde cualquier
parte del mundo.

Por todo esto existe en la ensefianza trombonistica una gran globalizacion aunque
siguen existiendo claras diferencias en funcion del area geografica.

Para poder comparar la forma de ensear segin las diferentes escuelas vamos a
establecer dos grandes grupos, separados en: escuela americana (EEUU) y escuela europea.

En la escuela americana claramente podemos afirmar que las técnicas
metodologicas usadas son muy activas, partiendo de unos conocimientos elementales
teoricos construyen su aprendizaje sobre la practica intensiva y extensiva de lo
anteriormente estudiado. Siendo, el auto-aprendizaje uno de los principales factores en el
proceso de ensefianza y aprendizaje del trombon.

Como ejemplo a lo dicho anteriormente tomaremos el método de trompeta de
Joseph Arban, adaptado por Charles L. Randall y Simone Matia, donde se puede apreciar
que tras unas minimas explicaciones se trabaja la ensenanza instrumental de forma amplia y
completa. En un primer instante puede parecernos una falta de progresion, pero no es mas
que una forma mas activa y dindmica de ver la enseflanza. Tratando otros aspectos como el
ligado, picado, adornos, escalas, arpegios, cromatismos y estudios finales con una relativa
progresividad.

Como bien hemos dicho, en Europa siempre estuvo Francia a la cabeza de la
ensefianza del trombon, que gracias a sus muchas publicaciones marcé las lineas y pautas
pedagogicas a seguir en la ensefianza trombonistica basada en una megalomania

metodologica.
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Resumiendo, la escuela francesa ha ido evolucionando de la formacion integral
hacia publicaciones mas especificas, donde la parte tedrica sigue teniendo importancia pero
compartiendo protagonismo con la parte practica.

Desde el ya mencionado con anterioridad cambio educativo en Espafia han ido
apareciendo nuevas publicaciones y revisiones de otras antiguas influenciadas por el
espiritu de la nueva ordenacion educativa.

Este es el caso de el trombon método para el primer curso de LOGSE, creado por
Nicolas Esteve Colomina. Este método tiene como principal caracteristica su excelente
planificacion, progresividad y sentido pedagdgico permitiendo planificar estrategias y
técnicas que posibilitan vencer los problemas, al contrario que se venia haciendo hasta
entonces, prestando especial atencion a la practica colectiva en pequefios grupos.

En el norte de Portugal, la influencia es claramente americana, debido a su
proximidad a Galicia, donde las secciones de metales de las orquestas son todas
estadounidenses y durante afios han influido en la zona.

Hoy en dia, en el centro y el sur del pais, esta influencia americana también se ha
extendido gracias a la globalizacién y al profesor Hugo Assuncao.

Resumiendo y comparando los sistemas metodologicos obtenemos las siguientes
conclusiones:

. Evolucion metodologica y pedagdgica basada en una ensefianza mas técnica
del instrumento. Tomaremos como primordial el control técnico como primer paso de la
ensefianza instrumental, que basado en la escuela americana es aceptada en el resto del
mundo.

. Abandono de las grandes publicaciones: se pasa de una formacion integral a
métodos especificos concretos para la formacion de los aspectos a tratar y del momento
preciso en que hacerlo.

. Progresividad. No se aborda un nuevo conocimiento hasta que el anterior
quede dominado por completo, existiendo siempre una conexion entre ambos.

. Globalizacion de las técnicas de ensefianza. Hemos de agradecer a los
avances tecnologicos la rapida difusion e intercambio de ideas asimiladas en las

metodologias, que dia a dia van unificando sus criterios.
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. Adaptacion. Este aspecto atafie a los tres niveles de concrecion curricular
intentando conseguir una adecuacién metodoldgica segin las diferentes situaciones que

puedan darse en la practica docente.

4.1 ANALISIS Y COMPARACION DE LOS DIFERENTES METODOS DE
TROMBON
Hoy podemos encontrar una oferta en libros de trombdn que antes era inexistente.
Por un lado la escuela moderna de trombon de varas es bastante reciente y por otro en
Espafia apenas se escribia nada. Desde que se empezaron a importar libros de otros paises
es cuando se ha podido hacer un trabajo serio en este terreno. Después musicos como
Miguel Badia han escrito libros con una gran aceptacion y que se han utilizado en Espana
con un notable éxito. En mi opinion creo que es necesario conocer y utilizar los diferentes
métodos que estan circulando con mayor aceptacion. La utilizacion de diferentes libros
supone abordar el estudio de todos los flancos posibles y asi conseguir un mejor
aprendizaje. También considero que no todos los métodos son aplicables a todas las
personas. Debemos saber escoger los libros que mejor van a funcionar con el alumno.
A continuacion, vamos a abordar los diferentes libros existentes, pero desde el

punto de vista de la iniciacion al aprendizaje del trombon.

41.1 METODO COMPLETO DE TROMBON DE VARAS DE ANDRE

LAFOSSE. (1946)

Este libro es uno de los pioneros en este terreno, y sirvid de inspiracion para futuros
libros, como los de M. Badia. En primer lugar Lafosse, nos habla de la familia de los
trombones. Después nos muestra el trombon tenor graficamente separado en dos partes;
tubos exteriores y pabellon.

En este punto nombra las diferentes piezas del trombdon (campana, bomba de
afinacion, vara y desagiie) y comenta unos pequefios consejos de mantenimiento y
cuidado. Seguidamente habla de la boquilla y su colocacion en los labios.

A continuacion explica como debe ser la respiracion y la emision de sonido. En este

punto el nos dice que emitir el sonido hay que colocar la lengua entre los labios. Esto hoy
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todos los pedagogos de trombon coinciden en que no es asi. La lengua no debe de tocar los
labios nunca.

El siguiente punto del libro son las posiciones del tromboén y los sonidos que se
pueden producir en cada una de las posiciones. Después el libro es progresivo y muy valido
para el estudio. Antes de que el alumno empiece a tocar el nos da unas observaciones
generales muy acertadas: Las notas agudas aparecen progresivamente. No hay que emplear
la fuerza para que salgan; hay pues que estudiarlas sin obstinacion, abandonandolas
cuando se sienta el menor cansancio, para emprender con ellas de nuevo cuando la fatiga
ha desaparecido. Estudiar casi siempre de pié, con el pecho hacia delante y poniendo el
cuerpo derecho (Lafosse. A, 1946: 2).

Lafosse concibe este método para alumnos que ya conocen el solfeo y dominan la
clave de Fa en cuarta y la de DO en cuarta. Si bien es cierto que el libro es bueno para el
aprendizaje, hoy hay que saber dar al alumno este libro en el momento adecuado.

También es necesario tener en cuenta que hoy nadie ataca los sonidos sacando la
lengua entre los labios. Por lo general, es un buen método pero carece del estudio de la
técnica progresiva, tal como se concibe en nuestros dias.

Corresponde al tipo de método que pretende una formacion integral del alumno de
trombon. Aporta un cuerpo tedrico bastante importante y bien trata de que no es
correspondido algunas veces por ejemplos practicos. Aunque sujeto a una progresividad,
esta a veces es un poco rapida, superando la evolucion o acomodacion de conocimientos
del alumno, lo que hace que este encuentre dificultad en muchas de sus lecciones y
estudios. Como notas positivas cabe mencionar el tratamiento extenso y completo que hace
de la ensenanza escolastica del trombon. Es de resaltar, por otra parte, la inclusion de dios
para la practica a los trombones, cosa que actualmente es muy usada en la moderna
ensefianza en imitacion de una enseflanza solistica, en cierto o deformante, ya que el
trombon a parte de solista es eminentemente instrumento de grupo, hecho muy olvidado al
ensefarlo, cuestion ya subsanada, ya que la mayoria de las publicaciones de iniciacion al
instrumento contemplan la practica en pequefios grupos; pero como hemos dicho el sefior

Lafosse ya puso la primera piedra en este sentido.
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Por otra parte incluye en su método un apéndice sobre el trombon bajo; y en su
version o edicidbn mas antigua, apartado con estudios sobre obras famosas asi como el
repertorio orquestal.

En definitiva decir que se trata de una obra emblematica, fiel exponente del pensar
de la escuela francesa, que debe considerarse como obra de texto fundamental en la
formacion de todo trombonista, siempre que se complemente con otros textos que remedien

todas sus carencias.

4.1.2 METODO PARA TROMBON TENOR DE BRANIMIR SLOKAR Y

MARC REIFT. (1994)

Este método es bastante actual y corresponde a otra etapa diferente en la que se
supone que los avances en pedagogia ven ahora el aprendizaje de un instrumento de una
manera muy progresiva y a temprana edad. El libro cumple a la perfeccion los requisitos
que se exigen para el estudio del trombon.

La practica instrumental y el lenguaje musical van unidos y son aprendidos
simultdneamente. En el libro se trabajan los aspectos técnicos desde el principio. Y estos
aspectos van siendo completados y afianzados segtn el alumno va avanzando.

Cuando el alumno se enfrenta al libro ve el aprendizaje como algo facil que puede
hacer. Es un libro cercano al estudiante que no da la sensacion de ser dificultoso.

En el libro antes de que el alumno empiece a tocar, hace una breve explicacion de
los aspectos mas importantes que hay que tener en cuenta para poder tocar correctamente.
Estas explicaciones van acompafiadas de una ilustracion, de manera que al nifio le resulta
sencillo.

Basicamente las ideas que se trasmiten son:

a. La respiracion se debe hacer llenando los pulmones de abajo a arriba como
un vaso de agua.

b. La proyeccion del aire. Tenemos que imaginar que vamos a apagar una vela
que esta situada enfrente de nosotros a unos 40cm. Los labios colocados uno encime del
otro y el aire lo dirigimos por el centro. Al pasar el aire estos deben vibrar.

c. La boquilla. Tenemos que controlar la posicion de la boquilla enfrente de un

espejo. Para producir un sonido con ataque de lengua tenemos que pronunciar la silaba
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“TA”. Entonces la lengua libera el aire que se proyecta por medio de la boquilla hasta el
instrumento. Nos habla de dos posibles formas de atacar correctas: La primera colocando la
lengua detras de los dientes superiores y la segunda colocando la lengua entre los dientes.
El alumno debe comenzar produciendo los sonidos con la boquilla solo y después con el
instrumento.

Este es sin duda un buen método para el aprendizaje del trombon, en €l no se
descuidan aspectos importantes como el trabajo técnico, la flexibilidad, notas largas, trabajo
de las tonalidades, escalas, estudios melddicos y ritmicos, y el incentivo a la creacion

propia.

4.1.3 EL A.B.C. DEL JOVEN TROMBONISTA DE JEAN DOUAY. (1977)

El método estd escrito por Jean Douay primer trombon solista de la Orquesta
Nacional de Francia. El libro carece de explicaciones y deja éstas para el profesor. Sin
embargo es un método util si complementamos con otros. Al principio del libro aparecen

unas recomendaciones interesantes:

. Se recomienda no pasar a la siguiente leccion hasta que no esté asimilada la
anterior.

. Se recomienda trabajar lentamente y sin prisa.

. La méxima prioridad debe ser la afinacion y la precision ritmica.

Los ejercicios que aparecen en el libro, son muy futiles para el aprendizaje del
alumno, pero es necesario que el profesor explique al alumno como se debe tocar. De

manera que con las pertinentes explicaciones tedricas es un buen método complementario.

414 METODO CREATIVO PARA TROMBON I DE MERCEDES

FEMENIA. (2000)

Es un método muy interesante en la iniciacion del aprendizaje del trombdn para
alumnos que no tienen ninguna nocidén de como tocar y ademds se inicien también en la
lectura musical.

De manera que nifios de una edad comprendida entre los ocho y doce afios pueden

perfectamente iniciarse con este libro sin dificultades. El libro es muy provechoso ya que se
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explica de una manera sencilla y amena como tocar el tromboén a la vez nos va ensefiando
conocimientos tedricos que son necesarios para el correcto aprendizaje.

También nos da informacion de los cuidados y mantenimiento asi como
informacion de la historia del trombodn. Si debemos elogiar algo de este libro esto debe ser
lo didéctico que es lo bien enfocado que esta las primeras clases. Estas primeras clases
suponen la parte mas importante de la educacion del musico.

El libro consta de diez unidades didacticas. Las tres primeras, tratan de la iniciacion
del trombonista. La primera unidad estad dedicada a la lectura musical, y nos ensefa lo que
es el pentagrama, las lineas divisorias, las claves y compases, En esta unidad didactica
aparecen todas las cuestiones relacionadas con la lectura que van a aparecer a lo largo del
libro.

Ademas cuenta con un test para que el profesor compruebe como se encuentra el
alumno en estos aspectos. Por lo que esta U.D servird mas bien como reforzamiento, de lo
aprendido ya en Lenguaje Musical. La unidad didactica dos estd dedicada a la boquilla.
Aunque bien se podia haber llamado de otra forma ya que en esta unidad, se explica como
se debe de emitir un sonido. En esta unidad es cuando por fin se le explica al alumno como
tocar. La U.D consta de nueve apartados, que son:

. Partes de la boquilla

. La embocadura.

Este apartado referido a la embocadura, es el de mas dificil asimilacion para el
alumno. Aparece un muy buen consejo que es; la utilizacion del espejo para comprobar que
estd bien colocada la embocadura.

" Emision del sonido.

A partir de aqui, refuerza lo explicado con ejercicios acompafiados de ejemplos y
consejos que permiten la perfecta asimilacion de los conceptos principales. La unidad
didactica tres se titula “Toma de contacto con el instrumento”

Consta de seis apartados:

l. Pequena historia del trombon.
2 Partes del trombon

3. Como montar el trombon.

4 Como coger el trombon.
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5. Como conservar el trombon.

6. Como engrasar las varas del trombon.

A partir de la unidad didéctica cuatro el alumno ya empieza a tocar el instrumento.

4.1.5 APRENDE TOCANDO EL TROMBON Y BOMBARDINO POR

PETER WASTALL (1990)

Es un libro enfocado a la iniciacion en el aprendizaje del trombon, y sirve tanto para
la ensefianza individual como colectiva.

El libro esta dividido en 24 unidades en las que se da maximo énfasis al desarrollo
temprano de la musicalidad. Desde el principio presenta al estudiante un amplio abanico de
musica, que incluye obras de importantes compositores contemporaneos.

Cada unidad estd desarrollada con un material presentado en pasos progresivos,
ademads de una serie de ejercicios cortos y concisos que permite el desarrollo rapido de las

nuevas habilidades.

4.2 COMPARACION DE LOS DIFERENTES METODOS.

Ha quedado claro que la didactica es el arte de ensefiar, o como llevar al educando a
alcanzar los objetivos. Los libros o métodos, son un recurso para facilitar el conseguir una
finalidad. Si analizamos los diferentes métodos observamos, que unos son mas progresivos
que otros. Unos tienen muchas explicaciones, y otros no tienen apenas.

Pero si es cierto que todos los libros tratados son muy interesantes y pueden ser
complementados unos con otros, ademas no tememos por qué elegir uno solo, podemos
utilizar varios.

En todos y cada uno de ellos podemos ver reflejados, los diferentes sistemas
metodologicos citados en el capitulo dos del presente trabajo. La aplicaciéon de dichos
sistemas metodoldgicos, va quedando latente y dejando mayor impronta segun nos
acercamos cronologicamente en el tiempo a la actualidad.

No deja de ser curioso, que cuanto mas cercanos, cronologicamente hablando, estan
los métodos de trombon de la invencién de los diferentes sistemas pedagodgicos, Mas

lejanos son en ideas y aplicacion de los mismos.
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Asi pues, podemos ver como el famoso método de André Lafosse, es el menos
progresivo de todos los citados. Partiendo de la base de que el lenguaje empleado es arcaico
y poco entendible por un nifio, dando por sabidos muchos de los conceptos y conocimientos
que en ¢l aparecen en las primeras paginas. Llegamos a la conclusioén de que para empezar
a tomar contacto con este libro, el alumno ya tiene que tener una cierta edad y unos
conocimientos previos de lenguaje musical. Hecho que hoy en dia queda totalmente
descartado. Ya que en el plan de estudios vigente se contempla el inicio del estudio del
instrumento y el lenguaje musical paralelamente.

No obstante, no deja de ser el espejo en el que cientos de autores de libros de
ensefianza de trombon se han mirado, ya que fue el primero en secuenciar la ensefianza por
posiciones, siendo toda una innovacion de la época.

Otra innovacion, fue la inclusion de dios en un libro de iniciacidon, haciendo
referencia a la necesidad del canto a dos voces planteado por Kodaly.

Haciendo referencia a Zoltan Kodaly, podemos apreciar la importancia del canto y
de la interpretacion a dos voces, importantisima para la afinacion en un instrumento de
afinacion natural, como es el trombon de varas. Esto queda reflejado de una manera
magistral en el libro el trombon de José Nicolas Esteve, asi como en el de Mercedes
Femenia y en el de Peter Wastall. Partiendo siempre en estos tres libros de canciones
infantiles y populares, de facil reconocimiento, faciles de interpretar y motivadoras para el
alumno.

En cuanto a ritmo se refiere todos ellos, estin enfocados para trabajar
progresivamente la figuracion, partiendo de las figuras de mayor duracion hasta las de
menor valor en el tiempo y sus diferentes combinaciones. Es aqui, donde entra en juego el
papel del profesor, con la asociacion de palabras a las diferentes células ritmicas, haciendo
un guifio a Dalcroze. Pasando por la lectura de los ejercicios interpretados con percusion
corporal, creando independencia y coordinacion a | tiempo que interiorizan el ritmo,
poniendo de Manifiesto, la importancia del método Orff.

Por supuesto un papel importantisimo juega la improvisacion, tratada de un modo
exquisito en el libro de Branimir Slokar y sobre todo en el de Mercedes Femenia, en el que
sobre una pequena base armonica el alumno ha de crear pequefias melodias dentro de un

orden y un ritmo establecido.
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Tanto, el libro de Jean Duay, el de Mercedes Femenia, asi como el de Peter Wastall
y el de Nicolas Esteve, estdn disefiados para un aprendizaje muy progresivo, partiendo
desde cero. Las explicaciones estan disefiadas con dibujos y palabras infantiles, que son de
una mayor comprension para un alumno de temprana edad. Esto ayuda también a que los
padres entiendan y asimilen los conocimientos musicales y la progresion de los ejercicios,
pudiendo ayudar a sus hijos en casa a estudiar y trabajar lo aprendido en clase de trombon.
Por supuesto y siguiendo las pautas de Shinichi Suzuki, es recomendable que los padres
asistan a la primeras clases d trombon para continuar con la motivacion y el trabajo fuera
del aula, ya que esto le resultara familiar y se creard un vinculo y rutina de estudio con el

instrumento, de manera natural y no como una imposicion.

52



CONCLUSIONES

A dia de Hoy, y hasta que se demuestre lo contrario, es un hecho, que no existen dos
personas con la misma voz, con la misma dentadura, ni tan siquiera con el mismo caracter,
incluso entre hermanos gemelos existen pequenas diferencias, tanto fisicas como psiquicas.
Por lo tanto, y llegados hasta aqui, podemos asegurar que existen tantos tipos de alumnos
diferentes, como alumnos en si, propiamente dichos, ya que cada persona es, Unica e
irrepetible. AUn recuerdo, cuando la ensefianza y el aprendizaje se basaban en el
cumplimiento de unos objetivos, objetivos estos, marcados por un cierto numero de
estudios dentro de una fecha estipulada. No se tenia en cuenta los diferentes ritmos de
aprendizaje de los distintitos alumnos, ni tan siquiera la evolucion de los mismos. Esto
suponia un veto a todo aquel que no tuviera unas condiciones especiales para el estudio de
la musica, o aun teniéndolas, no seguia el ritmo estipulado por el profesor.

Por suerte, desde el cambio de la ley de educacion, este hecho se ha subsanado,
incluyendo la atencion a la diversidad como un pilar fundamental dentro de la educacion
actual. Allanando el camino y permitiendo a un mayor nimero de estudiantes continuar con
el estudio del instrumento sin perder la ilusion y no sintiéndose desplazados. Obviamente
aqui entra en juego la destreza del profesor, ya que serd este, el que dia a dia tendra la
dificil, a la vez que gratificante, tarea de que todos sus alumnos, lleguen a la consecucion
de unos minimos objetivos marcados, utilizando diferentes estrategias y adaptaciones para
cada uno.

Hemos visto también que son muchos los factores que intervienen no solo en el
aprendizaje, sino también en la calidad del sonido y de la interpretacion. Hay quien de
forma natural posee grandes cualidades y desde temprana edad despunta y tiene una gran
calidad en el sonido, pero no es lo habitual. Asi pues, como hemos tratado en este trabajo,
hemos visto como una buena forma fisica, asi como una correcta eleccion de los materiales
y por supuesto su cuidado y mantenimiento, son imprescindibles para la obtencion de un
buen sonido. Una vez mas sera el docente el encargado de guiar y aconsejar sobre esto al
alumno, indicandole que materiales, tipo, tamafio de instrumento es mas apropiado a sus
condiciones fisicas y sonoras, asi como aconsejar y fomentar una vida sana que compagine

la formacioén musical.
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Adentrandonos en la forma de interpretar y de ensefiar de otros paises y partes del
mundo diferentes, hemos podido ver como cada vez, tanto la ensefianza como la
interpretacion estdn mucho mas globalizadas, gracias a las nuevas tecnologias, apertura de
fronteras, cursos, conferencias y un libre mercado de materiales didacticos. Por lo tanto
también entra dentro de la labor del pedagogo actualizarse y estar al corriente de todas las
ultimas tendencias y materiales que van surgiendo para transmitirlas y compartir con sus
alumnos.

Este trabajo esta orientado a pedagogos y a los futuros intérpretes que deseen
iniciarse correctamente en el aprendizaje del trombon, por lo que, desde un principio, el
proposito de el mismo, ha sido intentar ayudar a encauzar correctamente la iniciacion del
trombonista, para que esta, pueda llevarse a cabo de una manera solida, sencilla y segura.

Todos los conceptos, que puedan servir de alguna forma para ayudar a la iniciacion
de futuros musicos. Por esta razon, la meta es que sirva de guia tanto a alumnos como a
profesores para las primeras nociones de la ensefianza del trombdn ya que es este
momento, el inicio, el méas importante de su aprendizaje. El conocer los diferentes métodos
que existen es positivo, de esta manera podemos elegir mejor cual podemos utilizar mejor
en cada momento. He querido hacer hinca pie en los libros que estan enfocados a los inicios
del aprendizaje del trombodn, ya que este es el tema que me ocupa.

Para finalizar este apartado, quiero dejar escrita una frase que pude escuchar en
persona de Maurice André en Marzo de 2004, durante una Masterclass en el

Conservatorio Superior de musica de Valencia:

“El instrumento debe ser en las manos de los principiantes una prolongacion

»

Natural, no una incomodidad ariadida

El profesor en esta etapa no debe descuidar ningiin punto que después desemboque
en lagunas y dudas futuras del alumno. Por esto se he tratado temas como la inteligencia
humana, los sistemas metodoldgicos y los diferentes estimulos que recibe el nifio antes de
iniciarse en el estudio del Trombon. Debemos tener en cuenta que en cualquier disciplina
instrumental es necesario un trabajo constante y responsable.

Todos los manuales, libros, instrumentos y diferentes sistemas metodoldgicos, no

servirian de mucho sin la ayuda y los correctos consejos de una persona, capaz de ver las
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carencias y virtudes del alumno, despertando en este la curiosidad y el amor por la musica y

el instrumento. Esta persona queda reflejada en la figura del profesor.
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