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RESUMEN

Este trabajo de investigacion consiste en una propuesta de metodologia para
la programacion didactica de trompeta del curso 6° de EE. PP. Tras realizar una
revision de las programaciones didacticas de los Conservatorios Profesionales de
Musica de CyL, especialmente del apartado referido a la metodologia, se procedera
a introducir la pedagogia Song and Wind, del tubista norteamericano Arnold Jacobs
(1915-1998). Tras hacer un recorrido por las principales propuestas teoricas y
practicas de sus ensefianzas, se propondra una metodologia basada en esta pedagogia,
que bajo criterio del investigador sugerira estrategias y actuaciones concretas en el
proceso de ensefianza que supondran una posible guia de aprendizaje para todo

trompetista.

ABSTRACT

This investigation project aims to create a proposal of methodology for a
didactic trumpet program for 6° EE. PP. After revising the didactic program of the
Professional Conservatories of Castile and Leon, focusing on their methodologies, it
will be introduced the Song and Wind pedagogy, created by the NorthAmerican
tubist, Arnold Jacobs (1915-1998). After mentioning the main theoretical and
practical proposals of his teaching, a methodology bases on this pedagogy will be
proposed. Under the investigator criteria, this methodology will suggest strategies
and particular actions during the teaching process that may shape a valuable learning

guide to every trumpet player.
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1. INTRODUCCION

1.1 Justificacién

La idea de este trabajo surge de la reflexion propia hecha a lo largo de estos afios,
observando y practicando distintos métodos, maneras de entender mi instrumento, la trompeta,
la manera de trabajar los estilos, etc. Mi propia experiencia me lleva a afirmar que muchos
trompetistas estudiantes, entre los cuales yo me he encontrado, no han tenido un proceso de
aprendizaje completo y pautado, muchas veces debido a las diferencias de criterio entre los
distintos profesores que han tenido, otras veces por impericia de algunos de ellos, pero casi
siempre porgue no han sido provistos de herramientas para hacer mas asequible este proceso
de aprendizaje. Tras quince afios estudiando y practicando musica, a menudo he reflexionado
y reflexiono sobre las claras diferencias entre los profesores que he tenido a lo largo de estos
afios, y siempre me han sorprendido los distintos conceptos y formas de trabajar en una clase
con cada uno de ellos. La metodologia de ensefianza ha sido siempre un aspecto que me ha
Ilamado la atencidn en mi etapa de estudiante y un motivo de innovacion y empefio en mis
trabajos como docente.

Entre los objetivos en la programacion formativa de cualquier trompetista debe poder
adquirir estas herramientas: correcto manejo de la respiracion y optimizacion de su aparato
respiratorio, técnicas psicoldgicas para promover el pensamiento abstracto en la creacion del
sonido, y saber crear, manejar y moldear el sonido, siendo conscientes y capaces de manejar la
mecénica del proceso, es decir, el como hacerlo. Pero en muchas ocasiones, la falta de
herramientas de estudio e interpretacion mas alla del repertorio de métodos de estudios y obras
provoca desasosiego entre los discentes. Es fundamental, pues, que los alumnos sepan cdmo
estudiar y desenvolverse de una manera correcta y sana con su instrumento. Tras estos afios he
podido experimentar por mi mismo lo que conlleva no tener una base de conocimientos y de
practicas sobre estas cuestiones, tales como unas ciertas inseguridades en el escenario,
bloqueos mentales y fisicos, y baja autoestima. Todo ello en parte consecuencia de no haber
adquirido con el suficiente tiempo estos conceptos.

Tras haber recibido y practicado distintas metodologias, siempre dependientes del
caracter y vocacion del profesor en cuestion, he decidido romper una lanza en favor de la
pedagogia del Song and Wind, de Arnold Jacobs, tubista y pedagogo americano de la segunda
mitad del siglo XX, que conoci a través de Roberto Bodi, profesor de trompeta en el COSCYL
y trompetista solista en la OSCYL y en una clase magistral de uno de los grandes exponentes
de esta pedagogia, Kristian Steenstrup.



Este TFM parece el escenario propicio para desarrollar una investigacion donde
promover una metodologia basada en los postulados de Arnold Jacobs, y sobretodo tras haber
hecho una revision de las programaciones de los conservatorios y no haber apreciado ninguna
mencidn ni a este contrastado pedagogo ni en la mayoria de los casos a alguno de sus métodos
0 précticas.

Es evidente que para mi es necesario que esta pedagogia se desarrolle lo antes posible,
desde los primeros afios de estudio de los trompetistas (e intérpretes varios de instrumentos de
viento metal), pero dada la falta de tiempo para un trabajo de estas caracteristicas, he decidido
plantear una serie de conceptos, métodos, estrategias y practicas a transmitir y realizar con
alumnos de 6° EE. PP, por ser el ultimo curso de las ensefianzas profesionales y posible
transicion en los alumnos que deseen continuar su estudios musicales en un CSM. Esta
investigacién podria abrir paso a otra cuantitativa mas amplia y con datos mas concluyentes y
con mayor recorrido, quizas una investigacién comparativa entre esta pedagogia y otras, que
observe las diferencias, pros y contras en el proceso de aprendizaje del alumnado.

Arnold Jacobs no escribié ningan libro en el que exponga paso por paso una
metodologia concreta, pero se puede deducir un modus operandi tras revisar sus numerosas
conferencias, articulos y clases magistrales y los trabajos de investigacion que se han realizado
sobre su figura y labor pedagdgica. Debido a la poca literatura sobre esto en castellano, he visto
necesario y propicio poder proveer a otros trompetistas de habla castellana de un material
contrastado y lo méas pautado posible para poder mejorar en el entendimiento y practica de su
instrumento, asi como de otras cuestiones relacionadas con ello. Esta es ademas una pedagogia
que sera de gran ayuda en la carrera profesional de aquellos alumnos que decidan ser musicos

intérpretes, asi como aquellos que deseen ser muasicos docentes.

1.2 Agradecimientos

Agradezco en primer lugar la inestimable ayuda y guia que me ha proporcionado mi
tutor José Ignacio Palacios, por ensefiarme a realizar esta investigacion con todo el rigor
posible, teniendo en cuenta siempre mi poca experiencia en la realizacion de este tipo de
trabajos, y aportandome siempre un enfoque préactico y atil para mi. Desde el primer momento
se ha mostrado a mi disposicion, ofreciéndome siempre la posibilidad de llevar al dia el trabajo
y con la preparacién y consecucion del mismo en pautas muy claras que he agradecido
muchisimo.

Por otra parte, quiero agradecer también a todos los profesores del Master en profesor

de educacién secundaria obligatoria y bachillerato, formacion profesional y ensefianzas de



idiomas de la UVa, y en especial aquellos del modulo especifico, su ayuda y las facilidades
gue nos han dado a los alumnos de musica. La adecuacion de los horarios ha sido fundamental
para poder desarrollar este méster, asi como las alternativas (tutorias, cambios de horario) que
nos han ofrecido constantemente. Asimismo, también me han ayudado a enfocar correctamente
mi trabajo mediante todo el material bibliografico y personal que me han sugerido a lo largo
de las clases.

No puedo ni quiero olvidarme de mi tutor de las practicas en el Conservatorio de
Valladolid, Diego Cebrian Ferrero. Haberle tenido de profesor en el pasado y tener una
magnifica relacion ha hecho todo muy facil, proporciondndome siempre ayuda y consejo, y
dejandome participar activamente en sus clases durante el periodo de practicas desde el primer
minuto, lo cual me ha ayudado a conocer durante dos semanas y media la vision de un profesor
de conservatorio. Le agradezco su magnifica manera de transmitir ese curriculum oculto,
consistente en el acercamiento y acompafiamiento del alumno, siempre con un trato cordial y
amable.

Por ultimo, quiero agradecer a mis compafieras del modulo especifico de musica,
Katrina y Raquel, por la compafiia y amistad durante este curso y por las ideas que me han
aportado en las clases, asi como la curiosa experiencia de compartir una clase tan reducida, que

ha propiciado una ayuda mutua constante.

1.3 Hipotesis

Para formular hipotesis correctamente se ha recurrido a la definicion de la misma de
Rafael Bisquerra (2009): “Las hipdtesis son proposiciones generalizadas o afirmaciones
comprobables que se formulan como posibles soluciones al problema planteado: su funcién es
ofrecer una explicacion posible o provisional que tiene en cuenta los factores, sucesos o
condiciones que el investigador procura comprender” (128). Se hardn pues una serie de
afirmaciones provisionales que se intentaran comprobar en el corpus de este trabajo y que
intentaran dar respuesta a los problemas sobre los que se centra este trabajo.

El problema inicial que se trata de abordar mediante esta investigacion es la escasa
informacion que proporcionan las programaciones de trompeta en los conservatorios de la
comunidad autonoma de Castilla y Leon relativo a la metodologia docente y sobretodo la nula
mencion de la pedagogia de Arnold Jacobs, que sin duda goza de un crédito mas que notable a
nivel internacional y que asumo necesaria para la correcta formacion de los trompetistas en los
conservatorios profesionales. El planteamiento de esta problematica viene también marcado

por mi experiencia, ya que hasta los estudios Superiores de Musica en el COSCyL no conoci



ampliamente esta pedagogia, que recibi de los profesores del departamento de viento-metal y
percusion.

El carécter abierto del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica en CyL
permite a los docentes un disefio libre de los contenidos y temporalizacién de los mismos, asi
como la eleccion de la metodologia que consideren oportuna, por lo que este trabajo plantea
una que puede ser tan valida como cualquier otra. Por otra parte, dado el caracter
individualizado del proceso de ensefianza-aprendizaje de un instrumento, el método de
ensefianza ird siempre subordinado a los ritmos de aprendizaje del alumno.

Plantearemos pues una serie de hipotesis de distinta naturaleza que se comprobaran mas
adelante y que evidentemente son también proposiciones generalizadas que seran
comprobadas:

- La utilizacion de la pedagogia Song and Wind es sin duda una herramienta

fundamental para el correcto aprendizaje de la trompeta.

- Aspectos como la ergonomia, la respiracion y los procesos cognitivos a la hora de
tocar la trompeta estan directamente relacionados con una interpretacion de mayor
calidad del instrumento.

- El pensamiento abstracto a la hora de crear el sonido debe ser guiado para no incurrir
en errores procedimentales.

- Los beneficios de la pedagogia Song and Wind aportan al trompetista una calidad
en el sonido y en la técnica que influiran positivamente en la autoestima y
autoconcepto musical del alumno.

Estas hipotesis seran comprobadas mas adelante, y todas ellas parten del problema

principal ya comentado: la falta de informacion sobre esta pedagogia en las EE.EE y EE. PP
de los CPM.

1.4 Objetivos.
Los objetivos en una investigacion son los fines 0 metas que se pretenden alcanzar en
cualquier proyecto, estudio o trabajo de investigacion, “son las actividades clave a lograr para

responder o resolver el problema de investigacion®?.

El objetivo principal de este trabajo se construye a partir de la necesidad de aportar
elementos al proceso de ensefianza-aprendizaje en la practica de la trompeta, elementos que en

muchas ocasiones no se tratan con profundidad y con la importancia que merecen. Con ello se

1 Ver https://www.todamateria.com/objetivos-de-la-investigacion/ (Recuperado el 10/02/2020).



https://www.todamateria.com/objetivos-de-la-investigacion/

pretende que el alumnado sea dotado de unas herramientas que puedan adoptar para poder
estudiar y comprender mejor y autonomamente el funcionamiento de su instrumento y de su
cuerpo al utilizarlo. La metodologia que se empleard y que los alumnos podran adquirir para
utilizar autbnomamente no surge de mis ideas u ocurrencias, sino que se fundamenta en los
procedimientos de la pedagogia Song and Wind de Arnold Jacobs, reputado tubista y pedagogo

americano de la segunda mitad del siglo XX.

1.4.1 Objetivos generales

1. Reuvisar las programaciones de 6°EE.PP en la especialidad de trompeta de los diferentes
CPM de CyL con el objetivo de comprobar si la pedagogia Song and Wind esta
explicitada en la metodologia, contenidos u objetivo del centro.

2. Observar si en las programaciones de los conservatorios hay alguna mencion a la
metodologia llevada a cabo en el proceso de ensefianza-aprendizaje del instrumento.

3. Proponer nuevos métodos de aprendizaje, para una mayor comprension del proceso de
tocar el instrumento.

4. Aportar herramientas y técnicas eficaces para interpretar con el instrumento.

5. Concienciar al alumnado en aprender a aprender, es decir, ensefiar un método de
aprendizaje mas efectivo y significativo que le ayude a ser mas autosuficiente a la hora

del estudio individualizado.

1.4.2 Objetivos especificos

1) Preparar al alumno de trompeta en el ultimo afio de las EE. PP en aspectos en el
aprendizaje que trasciendan la mecanica de interpretacion basada en la repeticion.

2) Concienciar al alumno sobre el proceso de creacion del sonido, de como manejarlo y
utilizarlo.

3) Proporcionar al alumnado una correcta utilizacién del sistema respiratorio.

4) Promover en el alumnado el pensamiento abstracto en la creacion del sonido.

5) Remarcar laimportancia del conocimiento y consciencia sobre los procesos fisioldgicos
al tocar el instrumento y como saber gestionarlos.

6) Inculcar un método de aprendizaje mas eficaz y revelador para un desarrollo académico
y personal pleno en el ambito de la ensefianza musical.

7) Aplicar la metodologia que emana de la pedagogia Song and Wind en el estudio del
repertorio propuesto en las programaciones de los conservatorios, asi como en los

métodos utilizados para trabajar aspectos técnicos del instrumento.



8) Promover en el alumnado la motivacion necesaria para afrontar el estudio del

instrumento en casa.



2. METODOLOGIA

2.1 La investigacion cualitativa como metodologia de investigacion.

Tal como distingue Gotzon lbarretxe (Diaz, 2006), es necesario distinguir entre la
metodologia, el método y las practicas, tres aspectos a menudo utilizados como sinénimos,
pero con diferente significado. La metodologia que se llevard a cabo en este trabajo de
investigacion es la denominada cualitativa.

La investigacion cualitativa consiste en el estudio profundo de una realidad social, en
el cual el investigador recopila diversa bibliografia con diferentes datos, recogidos mediante
distintas técnicas. Segn Goetz y Le Compte (1981), el analisis de esta informacion se abordara
sisteméaticamente, generando relaciones entre los constructos, constituyendo asi una
metodologia coherente para la teorizacion. En el libro Metodologia de la investigacion,
Bisquerra (2009) cita una definicién de la publicacion de M? Paz Sandin, (2003) Investigacién

cualitativa en Educacion. Fundamentos y tradiciones dice asi:

“la investigacion cualitativa es una actividad sistematica orientada a la comprension en

profundidad de fenémenos educativos y sociales, a la transformacién de précticas y

escenarios socioeducativos, a la toma de decisiones y también hacia el descubrimiento y

desarrollo de un cuerpo organizado de conocimiento.” (276)

Por otra parte, la investigacion cualitativa no parte de un disefio preestablecido, no
pretende Unicamente y como meta final la comprobacidn de hipotesis, como las investigaciones
de corte cuantitativo. El disefio de la investigacion se caracteriza por ser inductivo, flexible,
abierto, ciclico y emergente; se adapta y evoluciona a medida que se genera conocimiento sobre
la realidad estudiada (Bisquerra, 2009). Se dara pues una investigacion natural, no desarrollada
en contextos artificiales (rasgo identitario en las investigaciones cuantitativas), con una
preferencia por los significados y no de las conductas, asi como un enfoque inductivo, en una
busqueda de patrones culturales (Diaz, 2006).

Esta investigacion se desarrolla en el &mbito de un Conservatorio, que es donde méas
experiencia tengo como alumno, y cémo ya he comentado con anterioridad, el objetivo
principal es buscar soluciones a problemas con los que se pueden enfrentar el alumnado e
intentar aportar distintos procedimientos para la consecucion de unos mejores resultados.

Basandome en las definiciones anteriores sobre la metodologia de investigacion
cualitativa, se puede afirmar que este trabajo va a seguir dos parametros iniciales: por una parte,
la metodologia sera sistémica y se orientara en primera instancia a la comprension del proceso
ensefianza-aprendizaje de la trompeta y al descubrimiento y desarrollo de una metodologia

basada en la pedagogia Song and Wind; por otra parte, esta investigacion no se limitara a tratar



de comprobar una serie de hipotesis, sino que sera de caracter abierto, evolucionando a la vez
que el contexto y acontecimientos que rodeen la investigacion y la puesta en practica. Esto es
entender la realidad de forma holistica, es decir, observando el contexto en su forma natural y
atendiendo sus diferentes angulos y perspectivas. Para ello se deben utilizar de diversas
técnicas interactivas, flexibles y abiertas, que permitan captar la realidad con todas las
dimensiones que la completan (Bisquerra, 2009).

Asimismo, cabe destacar el papel relevante de los participantes del estudio, asi como
también el del propio investigador. En esta investigacion se considerard a los alumnos
integrantes de la realidad como participantes activos de la investigacion. De hecho, una de las
finalidades de la investigacion cualitativa es sumergirse en el mundo subjetivo de las personas
y hacerlo emerger. Es igualmente relevante el papel del propio investigador: tiene como
funcion la interpretacion, la comprension o bien la transformacién, a partir de las percepciones,
creencias y significados proporcionados por los protagonistas. El investigador parte del marco
de referencia que manifiestan las personas del escenario e informa de sus descubrimientos
utilizando un lenguaje metaférico y conceptual (2009).

Las caracteristicas de una investigacion cualitativa son muy diversas. En primer lugar,
ya se ha sefialado que se trata de una investigacion holistica, sus contextos estan bien
estudiados, esta orientada siempre a los casos. Por otra parte, es empirica, orientada al trabajo
de campo, se pone énfasis en lo observable. También es descriptiva, pues los datos adquieren
forma de palabras y gréficas, mas que de nimeros. Este tipo de investigacion es asi mismo
interpretativa, el investigador confia en la intuicion, sin especificar muchos criterios
importantes, y pendiente de la interaccion sujeto-investigador. Se podria también subrayar que
la investigacion cualitativa es empatica, ya que atiene a las supuestas intenciones de aquellos
que estan siendo observados (Diaz, 2006).

La investigacion cualitativa posee una serie de caracteristicas generales; los datos son
filtrados por el criterio del investigador, lo que puede llevar a obtener unos resultados de
caracter subjetivo. Para evitar esto, el investigador debe adoptar una disciplina personal, una
reflexion continua, un examen riguroso de los documentos y requerir de la experiencia de otros
sujetos (Bisquerra, 2009).

La investigacion cualitativa es multidimensional, es decir, que se puede investigar
desde una gran variedad de métodos, entre los que cabe destacar:

-Etnografia: es quiza el método mas conocido y utilizado en el campo educativo para
analizar la préctica docente, describirla desde el punto de vista de las personas que en ella

participan y enfatizar las cuestiones descriptivas e interpretativas (Bisquerra, 2009).



-Estudio de caso: no es cualitativo por naturaleza. Es una forma de etnografia, pero se
diferencia en que se puede hacer en un periodo de tiempo muy breve. Son varios autores los
que dividen el estudio de caso en varios tipos. Robert Stake los divide dos tipos: intrinseco,
que consiste en conocer un caso que nos interesa especificamente o instrumental, que busca
generar un conocimiento mas alla de lo especifico. Robert Yin lo divide en exploratorio,
cuando pretende conocer el caso; descriptivo, cuando tienen la intencién de contar lo que
sucede; y explicativo, cuando pretende encontrar los porqués de lo que sucede (Diaz, 2013).
En este trabajo de investigacion se tocaran varios de estos aspectos.

-Investigacion-accion, como afirma Bisquerra (2009), “la investigacion-accion
pretende resolver un problema real y concreto, sin &nimo de realizar ninguna generalizacion
con pretensiones tedricas. El objetivo consiste en mejorar la practica educativa real en un lugar
determinado” (279). El objetivo es tratar de mejorar la comprensién de los acontecimientos,
situaciones y problemas para aumentar la efectividad de su practica (Diaz 2013).

-Autobiografia y autoetnografica, investigaciones en primera persona a partir del
proceso personal del investigador.

-Comunicativa critica, se utilizan datos cuantitativos y cualitativos en la recogida de
datos. “Busca la transformacion de la realidad a través de la combinacion de conocimiento
cientifico y la voz de personas tradicionalmente no participantes, mediante la concrecion de
acciones obtenidas del dialogo igualitario intersubjetivo” (Gomez Gonzalez y Holford, 2010,

25).

2.2 Fases de la investigacion

El presente trabajo se ha basado en primer lugar en la recopilacion, estudio y analisis
de diferentes documentos para la consecucion de los objetivos que se han propuesto. Para ello
se utilizard un modelo de investigacion de caracter cualitativo, ya que es el conjunto de
estrategias mas usado en la investigacion artistica.

Debido al escaso tiempo con el que se ha contado para la realizacion de esta
investigacion, el trabajo de campo, caracteristico de las metodologias cualitativas, queda
reducido a la recopilacién y analisis de diferentes documentos, y a la posibilidad de poner en
practica esta metodologia en el centro de practicas.

La metodologia mas importante, y que ha dado lugar a un interés sobre el tipo de

investigacion que llevo a cabo en este trabajo es la autobiografia y autoetnografia, ya que esta
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investigacion se basa en una profunda reflexion en primera persona de mi propia experiencia
vivida a lo largo de mi carrera académica musical.

Por otro lado, también posee rasgos especificos de la investigacion-accién, ya que se
proponen estrategias de accion, propuestas por otros o que se han descubierto a través de un
proceso de reflexion hacia la busqueda de unos mejores resultados.

Podria decirse también que esta investigacion es también un estudio de caso, ya que se
investiga un hecho puntual cuya temporalidad es breve, ya que corresponde a un curso
académico. Y, por altimo, y en menor medida, esta investigacion tiene un caracter etnogréfico
debido a la recogida y estudio de diferentes documentos, tanto bibliograficos referidos a la

pedagogia Song and Wind como a todo tipo de documentos, leyes y programaciones revisadas.

2.3. Seleccidn y recogida de los documentos de la investigacion

Para obtener los documentos necesarios para la realizacion de la primera parte de esta
investigacion se ha intentado conseguir las programaciones de 6°EE.PP de la especialidad de
trompeta de los CPM de capital de provincia de CyL.:

- Las programaciones de los CPM. de Burgos, Ledn, Salamanca, Segovia, Zamora y
Valladolid se encuentran disponibles en formato PDF con posibilidad de descarga en la pagina
web de cada centro.

- La programacion del CPM de Soria y Palencia no son publicas, no se ha podido
acceder a ellas.

- El programa Avila esta disponible en la biblioteca del centro para su consulta, por lo

que no se ha podido hacer un andlisis de su programacion.
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3. ESTADO DE LA CUESTION

Para la realizacion de este trabajo se ha recopilado informacion de diversas fuentes,
resultando muy util, y sobretodo como punto de partida, mi propia experiencia como alumno
en el CPM de Valladolid y del COSCYL, asi como mi experiencia docente en la Escuela
Municipal de Musica de Valladolid durante cuatro cursos escolares e impartiendo clases
particulares e individualizadas con distintos alumnos.

Como primer paso en mi investigacion, la consulta se ha realizado principalmente en la
web, recogiendo y analizando las programaciones de la asignatura de trompeta, concretamente
del 6° curso de EE. PP de los conservatorios de Ledn, Valladolid, Zamora, Segovia, Burgos y
Salamanca, que me han aportado una idea general de los materiales propuestos en este Gltimo
afio de CPM. Algunas de estas programaciones son mas especificas que otras, pero en lineas
generales todas centran Is importancia en los contenidos y bibliografia, libros de estudio o
métodos que se utilizaran durante ese curso. Quizas en los objetivos si se plantee vagamente el
cOmo se va a ensefiar, pero sin especificar demasiado. En este punto hay que clarificar que las
programaciones de los CPM o CSM son muy diferentes a las de un centro de Secundaria,
sobretodo en lo que se refiere a programaciones de instrumentos, que se imparten
individualmente, teniendo el docente la libertad y responsabilidad de adaptarse a las
necesidades y ritmos de aprendizaje del alumno. En todo caso, las programaciones consultadas
han sido una ayuda para conocer los objetivos, contenidos, minimos exigibles, criterios de
evaluacion y de calificacion y la metodologia a utilizar con los estudiantes de 6° de EE. PP en
la especialidad de trompeta.

Para poder disefiar una investigacion lo méas rigurosa y ordenada posible, he accedido a
una serie de libros que me han proporcionado diversas ideas para saber qué métodos pueden
utilizarse para investigar. EI primero de ellos ha sido La guia préactica de métodos de
investigacion educativa de Rafael Bisquerra. Este libro aporta la informacion general para
empezar a desarrollar una investigacion, pero relativo a esto, el libro que méas me ha ayudado
es Investigacion artistica en musica. Problemas, métodos, experiencias y modelos de Rubén
Lépez-Cano y Ursula San Cristobal Opazo. Es interesante como proporciona modelos y
ejemplos de los distintos métodos expuestos (cualitativos y cuantitativos) llevados al ambito
de la investigacion musical. Es sin duda un libro que aporta muchas ideas, siendo para mi
especialmente llamativo el capitulo de Practica Interpretativa.

Por otra parte, y para comenzar a tener cierto conocimiento sobre la bibliografia referida

a la Didéactica de la musica, he consultado algunos libros proporcionados por el profesorado de
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la asignatura de Disefio curricular del Master en Profesor de Educacion Secundaria Obligatoria
y Bachillerato, Formacion Profesional y Ensefianza de Idiomas. Uno de ellos es Didéactica de
la masica de Andrea Giraldez, de la editorial Grad, un libro en el que colaboran varios docentes
que teorizan sobe la educacién musical y proponen métodos e incluso practicas concretas de
desarrollo de una clase, que me ha resultado de gran ayuda. Por otra parte, el estudio Modelos
didacticos en la ensefianza musical: el caso de la escuela espafiola por Maria Cecilia Jorquera
Jaramillo, Universidad de Sevilla, Espafia me ha proporcionado un enfoque distinto del hecho
educativo musical. En este escrito se consideran ocho dimensiones analiticas: los fines de la
educacion musical (para qué ensefiar), la materia ensefiada (qué ensefiar), las teorias de la
ensefianza y las del aprendizaje musical (como se ensefia y como se aprende), el papel de las
ideas e intereses de los estudiantes, las hipétesis curriculares en que se presentan las ideas
acerca del conocimiento escolar (curriculum), sus modalidades de medicion (evaluacion) vy,
finalmente, las relaciones entre el sistema escolar y el sistema social. En mi opinion sintetiza
estas cuestiones de manera que el lector pueda entender el proceso de ensefianza-aprendizaje.

No puedo pasar por alto mencionar la importancia de la bibliografia relacionada con la
psicologia musical, sobre la que no he querido profundizar demasiado mas alla de la pedagogia
Song and Wind en si y ciertos textos cientificos que la avalan, dado la complejidad y necesidad
de especializacion que no era temporalmente posible adquirir en un solo curso escolar. Siendo
asi, he recopilado informacidn especializada principalmente del libro The Oxford Handbook of
Music Psychology, editado por Susan Hallam, lan Cross y Michael Thaut, esencialmente del
capitulo 18 y del capitulo 25, referidos a la plasticidad del cerebro y a la practica musical
respectivamente.

Asi mismo, y en relacion a esto, me ha aportado ideas un articulo de la revista
electrdnica de investigacion musical (vol. 1, n°5) de la Universidad Complutense de Madrid,
Aprendizaje musical significativo, de Gabriel Rusineck, en el que se habla de uno de los
aspectos mas importantes de la pedagogia de Jacobs (sin tener ninguna relacion con él): el
aprendizaje musical con significado, la utilizacion de iméagenes mentales o la practica musical
consciente. A este respecto, y conjuntamente también como material referido a la Didactica, el
capitulo cinco “Aprendizaje musical significativo en el aula” del libro Didactica de la mdsica
en la educacién secundaria. Competencias docentes y aprendizaje de Josep Lluis Zaragoza,
me ha aportado conocimientos sobre el proceso de aprendizaje en los alumnos, asi como una
idea sobre como disefiar los contenidos y procesos inductivos y deductivos del aprendizaje.

Evidentemente, el grueso de la bibliografia esta referida a la pedagogia de Arnold

Jacobs, a través de alrededor de 25 distintos recursos escritos. Como punto de partida, he
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recurrido a uno de los libros méas completos sobre la figura de este tubista y profesor. Se trata
de Arnold Jacobs: Song and Wind, del escritor estadounidense Brian Frederiksen, del cual he
recurrido especialmente a los capitulos diez, once y doce, referidos a su labor docente y los
principales postulados de su pedagogia. Las referencias a este libro aparecen en toda la
bibliografia restante a la que he podido acceder: libros escritos por otros de sus alumnos,
trabajos de investigacion en universidades, articulos, etc. Es importante sefialar que Jacobs no
escribié ningun libro sobre su pedagogia, aunque si que existen transcripciones de las clases
magistrales y conferencias (a las cuales he podido acceder en la web) que realizaba por todo el
mundo y especialmente en Estados Unidos de América. Especialmente util ha sido también el
libro Teaching Brass de Kristian Steenstrup, considerado uno de los grandes pedagogos de la
trompeta, alumno y difusor de la pedagogia de Jacobs, a quien tuve el placer de conocer en
persona y de recibir una clase magistral, hecho que inicié mi curiosidad por esta corriente
pedagdgica. Es ademas la Unica fuente bibliografica que he podido encontrar en castellano.
Mas relacionados aln con la practica de esta pedagogia en la trompeta son los estudios de
investigacion Arnold Jacobs’ Pedagogical Approach: Context and Applications de George
Boyd Irvine y The Pedagogical Approach of Arnold Jacobs as applied to trumpet Pedagogy,
de Luis Edgardo Loubriel, ambos de la Universidad de Northwestern, en Chicago, Illinois.
Estas cuatro fuentes se han convertido en los pilares sobre los que he desarrollado mi trabajo
de investigacion.

Por otra parte, se encuentra la bibliografia mas especifica, que contiene entrevistas,
trabajos de investigacion, articulos y conferencias del mismo Jacobs. Es especialmente
interesante un trabajo de investigacion que compara la pedagogia de Arnold Jacobs con otras
corrientes pedagdgicas tradicionales, Dueling Philosophies: Arnold Jacobs’s Ideological
Break with Traditional Brass Pedagogy de Lily Shapiro. Otros titulos referidos a la pedagogia
y metodologia de Jacobs son: Arnold Jacobs: methods and materials of pedagogy de David
William Kutz; Respiratory Training: respiratory training for musicians de Will Kimbal y
Musical Performance: Learning Theory and Pedagogy, de Daniel L. Kohut, todos ellos
trabajos de investigacion; articulos como The Lessons of Arnold Jacobs, de Scott Mendoker,
You Are Only As Good As Your Last Breath: Improving Brass Pedagogy, de Marc Reed y
conferencias registradas realizadas por Jacobs, siendo especialmente interesante Arnold
Jacobs: Lecture at International Brassfest, Bloomington, Indiana, June 1, 1995, transcrita por
Joe Hughes y editada por Brian Frederiksen y recursos en audio de la pagina web

media.northwestern.edu, con numerosas conferencias grabadas de Arnold Jacobs.
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Por ultimo, es tambien interesante y necesaria para la investigacion la bibliografia
referida a la biografia de Arnold Jacobs y la bibliografia directamente influenciada por é€l, ya
sean trabajos o articulos ensalzando su labor pedagdgica o escritos por algunos de sus alumnos
mas destacados que desarrollaron un método similar al de Jacobs. En este sentido, son
enriquecedores en primer lugar la entrevista realizada por Brian Frederiksen en Abril de 1994
y titulos como A biography of Adolph S. Herseth: his performance and pedagogical
contributions de William N. Woolworth, Pedagogical methods of Vincent Cichowicz as
witnessed by Larry Black, 1964—-1966: a case study por Brittany M. Hendricks y The Pedagogy
of Arnold Jacobs de Kimberlee Goodman y otras, una conferencia divulgativa sobre Jacobs
realizada en 2014 en un Congreso Nacional de flautistas en Chicago. También exigen y se han
consultado algunos textos referidos a su biografia y a su labor pedagdgica, entre los que se
encuentran “Who is Arnold Jacobs?” de la T.U.B.A. Journal, “The Best Tuba Player in the
World” de Peter Schwendener o “Vicent Cichowitz on Arnold Jacobs” por Louis Loubriel.
Para acabar, quiero nombrar una carta de agradecimiento que ejemplifica la importante ayuda
que Jacobs brind6 a muchos intérpretes. La firma Thomas Jostlein, trompista solista asociado
de la St. Louis Symphony, titulada What Arnold Jacobs Taught Me.
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4. REVISION DE LAS PROGRAMACIONES DE TROMPETA DE 6° DE
EE. PP EN LOS CONSERVATORIOS DE MUSICA DE CyL

4.1 Introduccion

Las programaciones que se han consultado son aquellas que se encuentran publicadas
en la pagina web de los centros. Como se ha apuntado anteriormente, he pretendido tener una
muestra real de las programaciones de los conservatorios en las capitales de provincia de CyL,
con el objetivo de acotar la informacion y tener una idea general sin entrar a analizar una
cantidad inasumible de informacion para las condiciones en las que se desarrolla este trabajo.
Cabe destacar que las programaciones de los conservatorios profesionales de Soria, Palencia 'y
Avila no estan disponibles para su consulta, por lo que no se ha podido hacer un analisis de su
programacion.

El objetivo fundamental de esta revision es conocer de qué manera estan redactadas las
programaciones de la especialidad de trompeta en los Conservatorios profesionales y observar
si en las programaciones de los conservatorios hay alguna mencion a la metodologia llevada a
cabo en el proceso de ensefianza-aprendizaje del instrumento. Todo ello con el objetivo final
de comprobar si la pedagogia Song and Wind esta explicitada en la metodologia, contenidos u
objetivo de la asignatura, directa o indirectamente.

La programacién didactica es un documento disefiado por un departamento en el que se
elabora un plan de ensefianza a impartir, curso por curso. Las administraciones educativas no
dictan un plan de estudios cerrado, sino que dejan unas licencias al profesorado, que es el que
debe redactar las programaciones y valorar cada afio los cambios oportunos en las mismas para
su mejora. A continuacién, se expondran los objetivos y contenidos, o la informacién que
conformen cada una de las programaciones y se relacionara si es posible con la pedagogia Song
and Wind.

Cabe destacar que el objetivo principal de esta revision es entender la organizacién de
las programaciones de trompeta en los CPM, concretamente la de 6° de EE. PP, sin entrar a
emitir un juicio de valor sobre las mismas. El objetivo es conocer como son las programaciones
y sobretodo, si estan explicitada en ellas las herramientas a utilizar en la metodologia del
proceso de ensefianza, para posteriormente, en este mismo trabajo, poder realizar una propuesta

propia basada en la pedagogia Song and Wind de Arnold Jacobs.
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4.2 Estructuracion de las programaciones.

La estructura general de las programaciones revisadas es bastante similar en todos los
casos. Excluiremos de esta afirmacion a la programacion de Ledn, consistente de un listado de
los métodos (bibliografia) a utilizar durante el curso, asi como un listado orientativo de las
obras a interpretar, sin mencién a asuntos de otra indole que se nombraran a continuacion.
Evidentemente, todas las programaciones no coinciden en el orden de los puntos propuestos,
por la que los nombraré y explicaré pormenorizadamente para tener una idea clara sobre codmo
estdn compuestas estas propuestas programaticas. He de recordar que el punto realmente
importante y relevante en mi investigacion es el que se refiera a la metodologia.

En primer lugar, y tras una introduccién en algunos casos no relevante para la
investigacion y analisis de las programaciones, éstas coinciden en la exposicion de los objetivos
generales y especificos de la asignatura de trompeta. En algunos casos, dichos objetivos se
refieren primero a todos los cursos de EE. PP, como en las programaciones de Zamora y
Segovia, y en el caso de Valladolid extensible ademas a todos los instrumentos de viento metal.
En todos los casos (excepto en Leodn), también se exponen unos contenidos generales de las
EE. PP, asi como la politica de recuperacion de asignaturas, la pérdida de evaluacién continua
y el criterio de calificacion. Las programaciones de Burgos y Segovia contienen un apartado
dedicado al marco legal al que se acoge la programacién, explicitando la de Segovia que se
basa en el decreto 60/2007 del 7 de junio, que emana del Real Decreto 1577/2006 del 22
diciembre, al amparo de la ley organica 2/2006 del 3 de mayo, de Educacion. Todas las
programaciones aseveran de alguna u otra manera que la programacion es de caracter libre.
Tomamos el ejemplo de la programacion de Segovia: “Esta programacién no es definitiva ni
absoluta, sino abierta y flexible. Se trata de un primer modo de proceder para con los alumnos,
el cual deberia ser revisado y modificado periddicamente, atendiendo a las necesidades
educativas, al nivel previo de conocimientos y a las caracteristicas del alumnado.” Por otra
parte, aparecen también puntos referidos a la atencion a la diversidad, a las estrategias
didacticas, a las actividades de ampliacion y refuerzo, a las audiciones y a las actividades
complementarias y extra escolares.

Después de observar estos desarrollos de caracter general, pasé a analizar el 6° curso de
EE. PP, para observar la explicitacion concreta de los contenidos, objetivos, evaluacion, y
sobretodo, de la metodologia. En todos los casos este ultimo era un punto relativamente
importante al margen de los tipicos listados (programas de estudio) de cada curso con los

métodos, obras o bibliografia a trabajar e interpretar durante el afio académico. En cada curso,
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y de igual manera en 6° de EE. PP, hay un apartado de minimos contenidos exigibles para

aprobar el curso y promocionar para el siguiente, en algunos casos, como en Salamanca,

separados por trimestres. En otras programaciones, esta separacion por trimestres atiende a los

contenidos y objetivos, como en las de Valladolid y Burgos. A la hora de analizar qué contiene

el apartado de metodologia de cada programacion lo haré mas profundamente y observando

cada caso individualmente.

4.3 Metodologia en las programaciones

4.3.1. Conservatorio Profesional de Musica de Salamanca.

En este caso, la metodologia se explicita en cada curso, no hay una metodologia general

ni para la asignatura, ni para los cursos de EE.EE o los de EE.PP. En el caso de Salamanca, la

metodologia viene distinguida en una serie de principios generales y otros especificos.

Principios generales:

Desarrollo de la personalidad y la sensibilidad propias del alumno.

Estimulo y ensanchamiento se la receptividad, creatividad y capacidad de las
respuestas del alumno antes el hecho artistico

Aprendizajes funcionales

Interrelacion entre distintos contenidos de una misma area y entre contenidos de
distintas asignaturas

Orientacion pedagdgica

Trabajo de conjunto del equipo docente

Proyecto curricular como reflejo de la practica docente.

Evaluacion personalizada como punto de referencia para la actuacion pedagogica.
Evaluacion y andlisis critico de los procesos de Ensefianza.

Impulso de la autonomia del alumno y su implicacién responsable.

Principios especificos:

Utilizacion de la Imitacion como recurso pedagdgico.
Metodologia activa del alumno en su aprendizaje.
Sistematizacion de los procesos de aprendizaje.
Trabajo de la capacidad de concentracion

Aprendizaje por descubrimiento.
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Como puntos fuertes sefialaria, en primer lugar, que este es un apartado organizado y
se articula con un vocabulario actualizado en cuanto a las corrientes pedagogicas se refiere. Se
observan términos cdmo: “orientacion”, “aprendizaje funcional” y “aprendizaje por
descubrimiento”, un énfasis en la “evaluacion”, etc. Este lenguaje es ya indicativo de cierta
actualizacion en el proceso de ensefianza-aprendizaje.

También es interesante que, sobretodo en el apartado de principios especificos, se
nombran una serie de “técnicas” o “practicas” a utilizar en el proceso de ensefianza. La
utilizacion del canto y la sistematizacion de los procesos de aprendizaje tienen una estrecha
relacion con ideas de la pedagogia Song and Wind de Arnold Jacobs. Posteriormente, se recalca
la importancia de activar los centros de interés del alumno para producir motivacion, e incide
en el punto referido a la imitacion como sistema primigenio metodoldgico de comunicacion
entre el alumno y el profesor. También explica que es necesario construir un aprendizaje
significativo, no basado en la mera repeticion, asi como “aprender a aprender” y “aprender a
estudiar”, que conecta con la creacion de habitos de estudio: cOmo calentar, como afrontar los
estudios, obras o0 ejercicios, que actitud tener frente al estudio, etc.

Estos son aspectos que llevan a pensar que la metodologia que se pretende llevar a cabo
estd meditada y que los autores comprenden bien como articular la misma.

Como aspecto menos fuerte, y esto sera un habitual en el analisis de las programaciones,
sefialar que el nivel de concrecion de la propuesta es muy bajo. Creo que la metodologia debe
ser una hoja de ruta del proceso de ensefianza-aprendizaje, y que incluso debe mostrar ya en el
papel las directrices generales y ejercicios basicos a realizar en el aula, ejercicios que
ejemplifiquen el “aprendizaje funcional”, el “aprendizaje por descubrimiento”, la
“sistematizacion de los procesos de aprendizaje”, etc. Para ejemplificar el “trabajo de conjunto
del equipo docente”, lo ideal seria que todo el departamento, en este caso el de viento metal,

practicara la misma metodologia.

4.3.2. Conservatorio profesional de Musica de Zamora.

En esta programacion debe destacarse la apariencia de la misma. No data la fecha de
esta programacion, pero por el estilo en que esta escrita, a maquina de escribir, aunque con
afiadidos a ordenador, parece no estar actualizada a este curso 2019/20, dato que si estaba
explicitado en la programacion de Salamanca. Esto es una mera suposicion, pero tanto la
apariencia como el contenido no parece estar demasiado actualizado. No existe un apartado de

metodologia como tal, pero si uno similar nombrado como “procedimientos”. En este apartado
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se enumeran una serie de técnicas a realizar por el profesor y el alumno en el desarrollo de las
clases, aunque bien pudiera servir también para el estudio en casa del alumno:

- Repaso y afianzamiento de la técnica de cursos anteriores, por medio de la préctica
de ejercicios con mayor complejidad ritmica y de coordinacion.

- Préctica de la lectura de primera vista y de la improvisacion dentro de la formacion
individual y colectiva.

- Entrenamiento permanente y progresivo de la memoria.

- Andlisis estético y técnico de los distintos estilos y épocas de las obras a interpretar.

- Ampliar el estudio de las escalas y arpegios con el fin de perfeccionar la técnica,
buscando mayor complejidad ritmica y de coordinacion

- Investigar e informarse acerca de la utilizacion de lo distintos recursos, asi como
intercambiar informacién a distintos niveles asistiendo a cursos especializados.

- Perfeccionamiento de la capacidad autocritica, a través de la evaluacion diaria, el
estudio de la afinacion intervalica y la escucha comentada con otros compafieros,
por medio de audiciones comparadas.

A diferencia de las programaciones anteriores, se puede observar que el lenguaje no
incluye un vocabulario demasiado actualizado. Quizas esta programaciéon podria incluir
aspectos relacionados con el desarrollo de las competencias, tales como aprender a aprender
(aprender a estudiar) y tal vez relacionar los puntos que expone con ideas vinculadas con la
motivacion, el aprendizaje funcional o la orientacion del profesor.

Estos procedimientos podran confundirse facilmente con objetivos ya que algunos estan
formulados con verbos en infinitivo, aunque es cierto que pudieran promover practicas
relacionables con el Song and Wind de Arnold Jacobs, principalmente el entrenamiento de la
memoria.

Estas son todas préacticas correctas, muy validas para el perfeccionamiento de la
interpretacion de un musico. Sin embargo, y tal como he comentado, son practicas formuladas
como objetivos, por lo que se nos estan indicando las metas del aprendizaje. La metodologia
es parte del camino, del proceso que nos permite llegar a cumplir los objetivos. La metodologia
puede ser de diversas maneras, pero en este apartado de la programacion didactica de Zamora
no resulta muy claro como se va a recorrer ese camino, qué herramientas se utilizaran por parte
del profesor y del alumno.

Lo mas resefiable e interesante es el Gltimo punto, referido a la escucha comentada con

otros comparieros, porque expone un procedimiento concreto y la finalidad del mismo.
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4.3.3 Conservatorio Profesional de Musica de Segovia

Esta programacion esta actualizada para el curso 2019/20, y se rige por la estructura ya
comentada. La metodologia, en este caso, aparece en primer lugar en la pagina 21, referida a
la clase colectiva, perteneciente los cursos de EE.EE. Mas adelante, no aparece una
metodologia concreta aplicada a 6° EE. PP ni al de cualquier otro curso, sino que aparece como
un apartado individual, como punto cinco de la programacion, en la pagina 42. La diferencia
con las programaciones analizadas hasta el momento radica en que la metodologia no esta
presentada por puntos o guionizada, sino que es un desarrollo de las practicas a seguir en el
proceso de ensefianza.

En primer lugar, menciona que los métodos de ensefianza seran en amplia medida
responsabilidad del profesor, ya que el curriculo es abierto y flexible, pero indica lo que
denomina como “principios pedag0gicos”, que a continuacion pasa a relatar. En este apartado
se enfatiza que el proceso de ensefianza ha de estar presidido por la necesidad de garantizar la
funcionalidad de los aprendizajes, y que la interpretacion musical, meta de las ensefianzas
instrumentales, es por definicion un hecho diverso y subjetivo, y que el fin tltimo del profesor

ha de ser promover una “conciencia de interprete”:

“la tarea del futuro intérprete consistira en: aprender a leer correctamente la partitura; penetrar
después, a través de la lectura en el sentido de lo escrito para poder apreciar su valor estético; y desarrollar
al propio tiempo la destreza necesaria en el manejo del instrumento, para que la ejecucion de ese texto
musical adquiera su plena dimension de mensaje expresivamente significativo, para poder transmitir de
manera convincente la emocién que en el espiritu del intérprete despierta la obra musical cifrada en la
partitura.” (42)

Para llegar a esto, entiende que la técnica es un medio, una herramienta de la
interpretacion musical, nunca como un fin en si mismo. Llegado a este punto, el escrito no
refleja realmente el cdmo hacer este proceso, aunque al final del apartado se puede observar
que se tendré en cuenta la personalizacion de la programacion, siempre persiguiendo que el
aprendizaje sea funcional y significativo.

En mi opinion este apartado es un ejemplo de teoria de la metodologia. En este caso el
autor también conoce un lenguaje actualizado, y los términos utilizados son muy parecidos a
los de la programacion didactica de Salamanca: “funcionalidad de los aprendizajes” 0
“aprendizaje significativo”, son términos supuestamente profundos pero que no se explicitan
ni en mayor ni en menor medida cémo se llevaran a cabo. Por esto pienso que es un ejemplo
de teoria de la metodologia: hay una propuesta tedrica pero no existe una propuesta practica
para poner en funcionamiento esa teoria.

Por otra parte, si que existe un punto muy acertado y muy en relacion con la pedagogia

Song and Wind, que es considerar abiertamente la interpretacion musical como fin de todo



21

procedimiento, técnica y estudio del instrumento. Me parece muy necesario que esta idea sea
el pilar fundamental de toda ensefianza en el aula. EI alumno debe aprender a ser musico antes
que trompetista, no debe ser una maquina humana de ejercicios técnicos, sino ser capaz de

interpretar, transmitir algo con su sonido.

4.3.4 Conservatorio Profesional de Musica “Rafael Friihbeck” de Burgos.

En el caso de esta programacion, se desarrolla una metodologia para los cursos de
EE.EE vy otra para las EE. PP, siendo detallado cada curso por unos objetivos, contenidos,
actividades de recuperacion y evaluacion concretas. Cabe destacar que esté actualizada para el
curso 2019/20.

En este caso, la metodologia viene més estructurada que en la de Segovia, remarcando
en negrita los puntos clave metodoldgicos. En primer lugar, asevera que la metodologia es
importante, ya que sienta las bases para un correcto proceso de ensefianza-aprendizaje.
Posteriormente, desarrolla dos aspectos fundamentales para que el alumnado progrese: saber
estudiar y hacerlo a gusto.

Por otra parte, se plantea que en el aula debe asegurarse la construccion de un
aprendizaje significativo, para evitar el mero aprendizaje repetitivo, y que el material de
ensefianza se integre en la estructura cognoscitiva del alumno, que no condene al alumno a un
rapido olvido de lo aprendido.

Es importante también, a juicio de esta programacion el factor “actitud” en el alumno:
Se debera promover en el alumnado motivacion, parte esencial de un aprendizaje significativo
que abarata desde los contenidos conceptuales, pasando por los procedimentales hasta los
relativos a normas, valores y actitudes. Esta actitud no debe ser meramente exterior, sino
también interior, promoviendo en el alumno interrogantes, y con la ayuda del profesor buscar
estrategias para resolverlos. Es preciso también que se de lugar a reflexiones, intercambio de
experiencias, situaciones que den pie a la reflexion, creando un clima de seguridad y confianza
que permita la deshinibicién del alumnado, para que puedan expresarse de forma original. Por
altimo, plantea la necesidad de recoger y analizar las necesidades individuales de cada alumno.

Esta es, en mi opinion, una de las propuestas de metodologia mas acertadas de todas las
analizadas. Puede que esta no sea la mas extensa, pero utiliza un lenguaje actualizado
(“aprendizaje significativo”) y una estructuracion clara, y son destacables fundamentalmente

dos aspectos:
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- En primer lugar, comenta la importancia de saber estudiar y hacerlo a gusto. Este
es un aspecto que no he podido observar en la mayoria de las programaciones, y es
sin duda una de las claves del aprendizaje de un alumno. Hay que tener en cuenta
que la mayoria del tiempo en que un alumno estudia su instrumento es estando lejos
del profesor, él sélo. La clase individual de trompeta consiste de una hora semanal,
por lo que me parece fundamental que uno de los pilares de la ensefianza sea
construir con el alumno un héabito de estudio saludable y que pueda realizar sin la
ayuda del profesor las innumerables horas que pasa con su instrumento fuera del
aula. No me refiero a disefiar un horario y programa de estudio milimétrico, que
pudiera ser contraproducente y desmotivar al alumno, sino que las mismas clases
sean una sesion de estudio trasladarle al estudio en casa. El objetivo pudiera ser que
el orden del discurrir de las clases y el rigor en la practica y el estudio fueran
trasladados al estudio personal de los alumnos en casa, haciendo uso de igual
manera de las herramientas y practicas que se ponen en marcha con el profesor.
Hablo, pues, de la adherencia a la metodologia y a una manera de estudiar.

- En segundo lugar, habla del factor actitud, y ademas habla de técnicas concretas
para implicar al alumno emocionalmente en la musica. Relaciona la interpretacion
con la expresion personal, con un clima de seguridad, con la reflexion. Que esta
metodologia plantee la necesidad de transmitir al alumno que la interpretacion es
un arte me parece un acierto.

Lo cierto es que esta programacion es bastante clara en cuanto a los aspectos que trata.

Lanza tres o cuatro ideas y es bastante concreta en su ejemplificacion. Sin embargo, es evidente
que podria mejorarse, principalmente incluyendo otros aspectos importantes, como estrategias
mentales de produccién del sonido que ejemplifiquen la “expresion personal” que refiere
cuando habla sobre la interpretacion. Esta metodologia, como el resto de sus homdlogas hasta
el momento, no proporciona un plan estructurado, ni una guia técnica y procedimental del
proceso ensefianza- aprendizaje, ni tampoco una orientacion demasiado clara de qué conceptos

musicales y técnicos seran los pilares de la interpretacion.

4.3.5 Conservatorio Profesional de Musica de Valladolid.
Esta programacion también esta actualizada para el curso 2019/20. La metodologia

didactica, tal como aparece en esta programacién, es un punto diferenciado del resto, no
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pertenece a la concrecion de cada curso. En este caso, se enumeran las estrategias
metodoldgicas, de esta manera se nombran:

- Metodologia activa: el alumno ha de ser protagonista de su propio aprendizaje,
observando y experimentando por si mismo.

- Metodologia individualizada: se adaptara a cada alumno en particular, a sus
intereses y necesidades. Hay que tener presente que cada alumno tiene un ritmo de
aprendizaje diferente y unas capacidades particulares que le hacen distinto a todos
los demés. En este sentido se orientaran las propuestas didacticas encaminadas a
atender la diversidad.

- Metodologia motivadora: programando actividades que le resulten atractivas y
plenamente satisfactorias al alumno y que le animen a continuar avanzando en el
proceso de aprendizaje.

- Metodologia integradora: no solo abarcara el ambito de estudio del instrumento,
sino gque la haremos extensible a todos los aspectos relacionados con la educacién
musical.

En el apartado referido al 6° curso de EE. PP aparecen apartados relativos a los
objetivos, contenidos, distribucion temporal de los contenidos, obras, contenidos minimos
exigibles, recuperacién de la asignatura en la convocatoria extraordinaria de septiembre,
criterios de evaluacién y de calificacion y repertorio y bibliografia orientativos, asi como
materiales y recursos didacticos.

Es interesante este ultimo punto, pues se nombran ciertos objetos del ambito médico
que popularizdé Arnold Jacobs mediante su pedagogia, como los inspirdmetros y espirometros
(ver capitulo 6). Me gustaria destacar los recursos didacticos como un elemento que habria sido
interesante incluir en la metodologia, ya que son herramientas (en este caso fisicas), ejemplos
de como proceder en los aprendizajes, en este caso referido a la respiracion.

En esta programacion la metodologia es, como en el caso del CPM de Segovia, un
ejemplo de la teoria de la metodologia. Aparecen cuatro ejemplos candnicos de distintas
metodologias y una definicion aproximada de las mismas enmarcadas en el contexto en el que
nos encontramos, el estudio de la trompeta. Es cierto que esto es un rasgo de actualizacion y
de conocimiento del lenguaje pedagdgico, pero como en el resto de programaciones, en mi
opinion no deja de ser una informacion insuficiente. Evidentemente el alumno sera protagonista
de su aprendizaje, el proceso se adecuara a su nivel y necesidades, se le intentara motivar e

integrar, pero, ,cOMo se hara?
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4.3.6 Conservatorio Profesional de Musica de Leon.

Esta es si duda la programacién que menos informacion aporta a la materia a la que se
refiere esta investigacion, la metodologia a poner en practica durante el proceso de ensefianza.
Consiste de 13 péginas referidas exclusivamente a un listado de métodos, libros de técnica y
obras a interpretar en cada curso, divididos en material curricular basico y complementario. No
existe en este documento ninguna apreciacion o pauta referida a la metodologia didactica a
utilizar en el proceso de ensefianza ni a cualquier otro apartado semejante a los que han ido
apareciendo en el resto de programaciones de los conservatorios analizados de CyL.

Teniendo en cuenta esto, es evidente que los aspectos a mejorar son todos, y que es

imposible destacar algin detalle referido a la metodologia, dada su inexistencia.

4.4 Conclusiones sobre los apartados de metodologia analizados de los
Conservatorios Profesionales de Musica de Castilla'y Ledn.

Como se ha indicado con anterioridad, el objetivo de este anlisis no consiste en hacer
un juicio de valor sobre estas programaciones, ni mucho menos verter una critica a los docentes
que han elaborado estas programaciones, a los que respeto profundamente y reconozco su
esfuerzo y dedicacion en el desempefio de todas sus actividades docentes. De hecho, en la
mayoria de los casos se observa que estas programaciones son tediosas de elaborar, dada la
amplitud de las mismas, y que todas ellas son personales y diferentes. Estas programaciones
son realizadas por el/los profesores/es de cada instrumento, en orden a un acuerdo y aprobacién
del departamento correspondiente, en este caso el de viento-metal.

En este capitulo se han analizado las metodologias existentes en las programaciones, en
algunos casos expuestos de forma general aplicable a todos los cursos y en otros concretadas
para 6° EE. PP, que sera el curso para el que proponga una metodologia basada en la pedagogia
Song and Wind. Se ha observado, pues, la diferencia de criterios a la hora de exponer una
metodologia. En algunos casos, como en la de Segovia y Zamora, quizas no es muy evidente
el cdmo se procedera en clase en el proceso de ensefianza, y las supuestas metodologias quedan
altamente relacionadas con los objetivos. Por otra parte, en otras como la de Valladolid o
Burgos, se enumeran ciertas actitudes o procedimientos a llevar a cabo por el profesor que se
refieren claramente al como desarrollar el proceso de ensefianza, o al menos, qué herramientas
utilizar.

Algo que considero resefiable y que han nombrado practicamente todas las

programaciones, es el hecho de que el alumno ha de terminar (o desarrollar en todos los cursos
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de su formacion en el conservatorio) sus estudios sabiendo desarrollar un método de estudio
eficiente, que promueva el progreso madurativo e interpretativo musical y que les permita
ademas disfrutar del proceso y el resultado.

Llegado hasta este punto, y teniendo en cuenta que parece evidente la necesidad de una
extensa bibliografia en todas las programaciones: libros de técnica, de estudios, 0 métodos para
un correcto manejo técnico e interpretativo del instrumento, parece evidente también, dado a
la diversidad de enfoques que se han observado, que lo realmente complicado y digno de
analisis y de propuesta es la metodologia a utilizar en el proceso de ensefianza. Sobre métodos,
libros de técnica, repertorio y demas bibliografia, ya hay una gran cantidad de informacion. Sin
embargo, y mediante el analisis de estas programaciones, se puede observar que es realmente
complicado concretar una serie de técnicas y de procedimientos a utilizar en el proceso de
ensefianza, que sean de caracter integrador para todos los cursos y que generen los beneficios
que ya he comentado con anterioridad en el alumnado. En estas programaciones, las
metodologias son expuestas de manera general, siendo asi que en un hipotético caso en el que
un profesor se incorporase a mitad de curso sin experiencia previa, y leyendo exclusivamente
este apartado de la programacion, no obtendria demasiadas pistas sobre como realizar su labor
docente y qué herramientas utilizar en el dia a dia con sus alumnos. No quiero plantear en
ningun caso que el profesor que no lo desee deba sentirse obligado a dejar por escrito su manera
de afrontar con toda suerte de detalles su metodologia y que deba dejar por escrito paso por
paso como trabaja cada cuestion técnica e interpretativa en su aula. Lo que planteo es que
siendo mas concretos y ofreciendo una pequefia guia de actuacion, podria resultar en una
propuesta beneficiosa para el alumno, e incluso para el profesor.

Es una evidencia que la educacion musical tradicional ha estado siempre marcada por
la actividad docente en forma de clase magistral, siendo esta una actividad bésica en la
formacion de los alumnos, que visitan o reciben clases de grandes musicos de orquesta,
musicos solistas... y que de esta manera las nuevas generaciones musicos tienen muchos
puntos de vista y han observado metodologias muy diferentes unas de otras. Pero también ha
resultado evidente que la no flexibilidad de algunos profesores a la hora de atender las
necesidades y problemas del alumno y el cejarse en su propia metodologia, muchas veces
consistente de practicas anticientificas o claramente desactualizadas, ha resultado en el
abandono de su carrera musical o incluso en problemas de indole psicologica o fisica.

Es por tanto asunto de fuerza mayor desarrollar una metodologia basada en la ciencia,
referida a la salud postural y muscular y al conocimiento de los procesos fisioldgicos en la

creacion del sonido y del instrumento; que promueva técnicas psicoldgicas que favorezcan el
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aprendizaje significativo y que se trabaje en desarrollar un enfoque de interpretacion autotélica,
asi como en la integracion de todos los aspectos técnicos del instrumento orientados al hecho

musical, a “hacer” musica.
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5. PEDAGOGIA SONG AND WIND
5.1 Arnold Jacobs (1915-1998)

“If one is going to be a teacher, one needs to have the ability to impart knowledge. A
professional teacher must have a good sense of message, and the ability to deliver and influence
a young person’s mind. A teacher should be able to communicate as well with and instrument,
because we are dealing with sound in this art form.” (Frederiksen, 2009, 5).

Hablar de Arnold Jacobs significa, en primer lugar, hablar de uno de los més grandes
referentes, si no el méas, de la interpretacion orquestal de la tuba. Nacido en Filadelfia el 11 de
junio de 1915 pero criado en California, EEUU, e hijo de una tecladista, aprendio desde su
juventud a tocar instrumentos de viento metal, como la trompeta, el trombén y finalmente la
tuba. Entré becado con quince afios en el Curtis Institute of Music de Filadelfia, y con apenas
21 afios comenzd su trayectoria profesional, durante dos temporadas en la Indianapolis
Symphony y simultadneamente en la Pittsburg Symphony, en la que permanecio hasta 1944,
ademas de realizar una gira nacional con la All-American Youth Orchestra en el afio 1941.

En el afio 1944 fue admitido como miembro de la Chicago Symphony Orchestra, hasta
su retiro en 1988 (Saphiro, 2009). Esta orquesta constaba de una seccién de metales que ha
demostrado ser una de las mas miticas y apreciadas secciones de esta indole de la historia,
siendo conocida mundialmente por ello. Especialmente con Georg Solti, durante el periodo que
abarca desde 1969 hasta 1991, se darian definiciones que la sitian como una gran orquesta,
como lo que se publico en la Revista Newsletter: “al frente de Chicago, ha fustigado,
engatusado, martilleado, pulido y conjurado un sonido orquestal que une dos propésitos
opuestos entre si. Por un lado, un seductor y meloso rugir del viento y los metales. Por otro, un
meticuloso control del tono de la cuerda, hasta el punto de lograr que 60 musicos toquen con
la claridad y frescura de una orquesta de camara”. (Santos, 1998).

Sin embargo, este trabajo de investigacion se centrard no en la imponente carrera
profesional de Jacobs como intérprete y miembro de una de las secciones de viento metal y de
las orquestas mas importantes del mundo, con cientos de grabaciones y conciertos, sino en su
faceta de pedagogo y profesor.

Arnold Jacobs impartié clases durante mas de 40 afos y dio clase a innumerables
alumnos de viento metal y viento madera. Cuando comenz6 a dar clases en la década de los
afios 40, su método result6é controvertido en la comunidad de viento metal porque enfatizaba
en la utilizacion de conceptos mentales para conseguir el sonido deseado con el instrumento

(Saphiro, 2009) Esto se vera mas adelante con profundidad. Lo que resulta innegable es que
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comenzo a ensefiar con un lenguaje y un método nuevo, con una pedagogia distinta a la que se
acostumbraba a encontrar en esa época. El retd a muchas de las visiones aceptadas de aquella
época referidas especialmente a la respiracion y a la produccion del sonido. Segin John
Lawrence McCann (2001), las tres areas principales que interesaban a los profesores de
trompeta (corneta) antes de 1940 eran la embocadura, la articulacion y la respiracion, poniendo
muy poco énfasis en metas o conceptos.

De manera resumida, podria decirse que la propuesta de ensefianza de Jacobs consiste
en dos principios bésicos (Irvine, 2001):

- Para tocar un instrumento de metal con éxito, uno debe tener un concepto mental

fuerte sobre como deberia sonar.

- Uno debe tomar la suficiente cantidad de aire y usarlo eficientemente en la emision.

Una gran cantidad de instrumentistas recibieron clases de Arnold Jacobs, entre ellos
varios trompetistas, que han llevado su pedagogia a este instrumento, en forma de trabajos de
investigacion o libros, de los que se hablard mas adelante y que ayudaran a formar una
metodologia que pueda ser valida para un conservatorio profesional de musica, concretamente
en 6°EE.PP.

5.2 Principales escritores y libros sobre la pedagogia Song and Wind referidos
a la trompeta.

Como ya se ha comentado, Arnold Jacobs impartié clases a numerosos trompetistas,

siendo lo més destacados los siguientes:

- Kiristian Steenstrup (1966-). Pedagogo danés, que con su libro Teaching Brass hace
un recorrido por la fisiologia y psicologia de la respiracion, de acuerdo con las
ensefianzas de Jacobs, refiriéndose a aspectos fundamentales de la pedagogia Song
and Wind.

- Vincent Cichowitz (1927-2006). Coincidié con Jacobs en la CSO como trompeta 2°
y como profesor de trompeta en la Northwestern University de 1959 a 1998 y
participa en el trabajo de investigacion Arnold Jacobs’ Pedagogical Approach:
context and Applications de Gregory Boyd Irvine, asi como es protagonista del
estudio de caso Pedagogical method of Vincent Cichowitz as witnessed by Larry
Clark, 1964-1966 de Brittany Hendricks, en el que se expone su método de

ensefianza, muy similar al de Jacobs.
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- Luis Edgardo Loubriel. Con su tesis doctoral de Doctor en Artes musicales por la
Universidad de Illinois, The Pedagogical Approach of Arnold Jacobs as applied to
trumpet pedagogy, en el que pretende demostrar que las metas pedagogicas
desarrolladas por Jacobs pueden ser aplicadas a cualquier nivel de pedagogia de la
trompeta e interpretacion y con entrevistas a profesores de trompeta con méas de 25
afios de experiencia, los cuales eran colegas y/o alumnos de Jacobs, como
Cichowitz, William Scarlett, Ron Hasselmann, John Cvejanovich y Manny
Laureano.

Ademas de estos, es también muy relevante Brian Frederiksen y su libro Arnold Jacobs:

Song and Wind, que como se ha dicho con anterioridad conforma la base cientifica de este

trabajo de investigacion.

5.3 Filosofia del proceso de ensefianza-aprendizaje de Arnold Jacobs.

Mediante un examen no demasiado exhaustivo, se puede vislumbrar que los grandes
maestros de viento metal en la primera mitad del siglo XX e incluso de la década de los 70
ponen un sobrecogedor énfasis en lo fisico, y no en los componentes conceptuales de la
interpretacion (Irvine, 2001). En su Master’s Thesis de 1954, F. Earl Dunn reflexiona sobre
una dispute clave en ese momento, que consistia en como se debiera formar la embocadura
para tocar un instrumento de viento metal: una de las ideas era que el instrumentista debia
estirar los labios hacia los lados creando una pequefia sonrisa antes de tocar, y la otra corriente
defendia que los labios debian estar firmes en sus comisuras y mantenerlos en una posicién
maés adelantada (Irvine, 2011). Argumentos como estos se discuten también en textos de otros
prominentes maestros de este periodo, como Robert Getchell (1959) o Philip Farkas (1962).
También hay otros escritos que discuten cuanta presion debe haber en la boquilla sobre los
labios para llegar a la interpretacion deseada (Irvine, 2011).

Estas referencias se encuentran en otros muchos numerosos escritos, como en los de
Farkas (1962), Claude Gordon (1965) o Leslie Sweeney (1953), donde también encontramos
temas como los referidos a tocar con los labios secos 0 humedos; el rol de la mandibula inferior
en la formacién de la embocadura y la creacion de un sistema de pivotacion; la colocacion de
la lengua en la articulacion, el registro agudo; la presion diafragmatica; la importancia de la
glotis (laringe); y por supuesto, el vasto asunto de la respiracion. Una breve revision de esta
importante bibliografia refleja una obsesion existente con lo fisico en el proceso de

interpretacion de un instrumento de viento metal.
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Esta orientacion fisica para conseguir los resultados no indica necesariamente que los
instrumentistas de viento metal de aquella época no tuvieran cualidades musicales; muchos de
los profesores con esta vision eran respetados miembros de orquestas importantes y obviamente
tocaban su instrumento al méaximo nivel. Mé&s bien debido a estos ejemplos, se sugeria la
creencia de que el estudio de los elementos fisicos llevaria al resultado musical deseado. Esta
meta pedagogica presupone la creencia de que, manejando el cuerpo de una manera fisicamente
correcta, el interprete produciré un resultado musical satisfactorio (Saphiro, 2009).

Cuando Arnold Jacobs comenzd a ensefiar en la década de los 40, su enfoque
pedagdgico presentaba una vision totalmente distinta, de causa y efecto. El comenz6 a
introducir los hallazgos cientificos a la pedagogia del viento metal para clarificar algunos
conceptos y aplicaciones erréneas que observaba en la pedagogia del viento metal de 1940,
1950 y 1960. (Loubriel, 2005). Una de sus experiencias mas enriquecedoras como estudiante
se refiere a una clase intensiva con Marcel Tabuteau, principal oboista de la Philadelphia
Orchestra, en la que Jacobs aprendio a acercarse a su instrumento tan naturalmente como lo
hacemos todos a nuestra voz, no como si operaras con una maquina compleja.

Por otra parte, Jacobs fue también un gran estudioso de la ensefianza y de la medicina.
Siempre tuvo un interés innato por la anatomia humana, y en la década de 1940 empezé6 a
estudiar intensamente la fisiologia del cuerpo humano, algo que jugaria un papel fundamental
en su ensefianza (Saphiro, 2009). Ya en la década de los 60, el profundo estudio que habia
venido realizando sobre cémo funciona el cuerpo, le llevo a preguntarse cémo se controla el
cuerpo, y comenzé a explorar los mas recientes textos psicolégicos del momento. Estudiando
la manera en que el cerebro manda sefiales al cuerpo, Jacobs comenzé a entender como pueden
usar sus cerebros los musicos para tocar sus instrumentos con maestria. Aprendio que el cerebro
se comunica con el cuerpo utilizando dos tipos de nervios: aquellos que controlan actividades
automaticas, como el latido del corazén o la respiracion; y los nervios motores, que mandan la
informacién especifica desde el cerebro (Irvine, 2011). Jacobs hacia distincion entre las
funciones anatdmicas automaticas, a lo que €l llamaba la “actividad computadora del cerebro”,
entendido como los procesos anatdmicos ya “instalados” y automaticos de nuestro cuerpo; y la
inteligencia, lo que €l llamaba la “parte pensante del cerebro”.

Jacobs ejemplificaba el control del cuerpo humano con el control de un automévil. Un
coche funciona mediante sistemas muy complejos como el motor, los sistemas de refrigeracion
o los frenos. Pero para conducirlo, simplemente lo controlamos desde el asiento de conductor,

con unas acciones relativamente sencillas, sin controlar especificamente cada pare de la
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maquinaria que compone el vehiculo (Nelson, 2006). Como cita Nelson (2006), en propias
palabras de Jacobs:

La estructuracion humana es extremadamente compleja; no podemos controlar los
mausculos individualmente (...) Si tuvieses control sobre todas las partes de tu cuerpo de manera
individual, no serias capaz de hacer nada. La parte pensaste del cerebro (inteligencia) no
acciona cada masculo, sino que programa al cuerpo para conseguir lo que sea necesario. El
control psicoldgico es mas simple que centrarse en la funcionalidad motora (...) Visualizando
y esperando el producto final deseado desde el cerebro, el sistema muscular funcionara
adecuadamente (21).

Como conclusion podemos observar que el enfoque pedagogico de Arnold Jacobs se
diferencia de sus predecesores y contemporaneos en que, mientras éstos concentraban su
enfoque en el método técnico utilizado al tocar para conseguir un resultado musical, Jacobs se
preocupa por el resultado musical como un medio para permitir el método fisico correcto.
Filosoficamente, las ensefianzas de Jacobs representan la creencia de que mientras tu “seas”,
th “haces™; en otras palabras, si posees un concepto claro y fuerte sobre la esencia de la musica,
podréas representarla fisicamente. Se entiende, por tanto, una confrontacion entre dos filosofias
opuestas: “la existencia precede la esencia” versus “la esencia precede la existencia”, que
claramente identifica la grieta fundamental que Jacobs cre6 en el enfoque pedagdgico de
principios de siglo XXy que sirve para sefialar la diferencia central entre los métodos (Saphiro,
2009).

El enfoque pedagdgico de Jacobs, asi como el interpretativo, se basaba en las cualidades
de canto que un musico es capaz de imaginar mientras toca su instrumento. Jacobs sugeria no
concentrarse demasiado en las aplicaciones fisicas relacionadas con la creacion de la musica,
sino focalizar la mente en tener cada nota en la cabeza (Loubriel, 2005). Estas conclusiones
fueron el resultado de muchos afios de docencia. William Scarlett (Loubriel, 2005), describe la
evolucion de la ensefianza de Jacobs de la siguiente manera:

“Vi como su manera de ensefiar cambi6 a lo largo de los afios. En 1956 su ensefianza estaba muy
orientada a la medicina. Poco a poco fue se fue alejando de lo fisico y mas en “hacer” musica, o lo que él
llamaba “la cancion en la mente”. En esos afios se le conocia por ser un experto en la respiracion. No fue
hasta afios mas tarde cuando empez6 a enfatizar en el ““artista en la mente”, la produccion artistica: tienes
una trompeta en tu cabeza y otra en la mano. Con los afios su ensefianza se fue simplificando. Seguia
conociendo la terminologia médica, pero la usaba mucho menos. Al final dio en lo que Ilamé Song and

Wind. Fue una auténtica revolucion en su metodologia, no en las ideas que ensefiaba. Lo que cambio fue la
manera de transmitir esas ideas y estuve totalmente de acuerdo en ir en esa nueva direccion con él” (54).

De la misma manera, su alumno y actual profesor de la University of Oregon y

divulgador musical mediante su canal de YouTube TubaPeopleTV Michael Grose, opina
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también que la pedagogia de Jacobs evolucion6 con el paso de los afios: “Pienso que si, cambid
su manera de ensefiar con los afios. Prueba de ello es el cambio que hizo en su famoso eslogan,
de Wind and Song a Song and Wind. Esto fue a finales de los afios 80, cuando simplificé su
manera de comunicarse y cambio el orden de los términos, mostrando que la experiencia le
habia hecho decantarse por la importancia de uno sobre el otro” (Grose, 2014, 5).

En los dos siguientes subcapitulos se observaran los elementos principales que
contempla Jacobs para comprender como dirigir un entendimiento pleno de todas las
actividades, tanto fisicas como mentales, que son necesarias para la préctica correcta de un

instrumento de viento metal y de viento madera.

5.3.1 Elementos fisicos en la produccion del sonido

Sefiala los siguientes elementos:

a) Uso del sistema respiratorio para la correcta practica de la trompeta u otro
instrumento de viento, es necesario tener unas nociones basicas sobre el sistema respiratorio.
Arnold Jacobs defendia utilizar un gran volumen de aire, como afirmaba en una de sus
intervenciones en un festival de viento metal en Bloomington, Indiana, en 1995: “Si no hay un
volumen suficiente de aire pasando por la traquea, la glotis se cerrard y la lengua tendra
demasiada presion tras ella y resultara en una falta de aire en la embocadura” (Frederiksen,
1996, 18).

En lugar de intentar manipular los muasculos respiratorios para ganar control sobre la
respiracion, Jacobs dijo, uno debe ordenar conscientemente el producto final, dejando a las
estructuras subyacentes del cerebro implementar y coordinar las contracciones musculares
deseadas. Los intérpretes de metal soplan aire desde los labios, y de esa forma el sistema
respiratorio es llevado bajo control (Steenstrup, 2004).

b) Diafragma. Es un musculo grande, con forma de clpula, que separa el torax de la
cavidad abdominal; cuando esta relajado, esta posicionada en la base del térax. Cuando el
diafragma es activado por un impulso del sistema nervioso, se hincha y empuja hacia arriba y
hacia abajo, haciendo que la parte baja del térax se expanda, en una inhalacion completa, hasta
10 cm. Al mismo tiempo es empujado hacia fuera, de modo que parece que, “se esta respirando
con el vientre” (Steenstrup, 2004).

Cada musculo del cuerpo puede estar s6lo de dos formas: activado, en cuyo caso se
contrae, o desactivado, en cuyo caso se relaja. Muchos profesores contemporaneos a Jacobs

utilizaban (y aun hoy, el autor es testigo de ello) la frase: “sopla desde el diafragma”, y hablaban
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sobre el término “apoyo diafragmatico”. Ya el término “apoyo” suscita dudas en si mismo. Hay
probablemente dos razones para la confusion que rodea al diafragma y sus funciones. Una de
ellas es el error al creer que de alguna extrafia manera el diafragma tiene funciones espiratorias
y que puede ser activado hacia arriba. La otra proviene del deseo de los cantantes y los
intérpretes de metal de “frenar” la columna de aire expirado si la presion subglotal o intraoral
es mayor en las cuerdas vocales o laembocadura de lo que desean o es apropiado en un contexto
musical dado (Steenstrup, 2004, 42). El soplo o expiraciéon de la respiracion deberia ser el
apoyo, no la tension de los masculos del cuerpo, sino el movimiento del aire que se requiere
en la embocadura, o cafa, en el caso de los instrumentos de viento madera que producen el
sonido mediante ella (Frederiksen, 1996).

Algunos métodos bizarros han recomendado que los musculos abdominales y el
diafragma sean forzosamente contraidos contra las visceras. Esto esta en contraste directo con
los experimentos cientificos llevados a cabo por uno de los pioneros en este campo, Arend
Bouhuys. Estos experimentos muestran que cuando se esta hablando o cantando el diafragma
esta inactivo durante la fase espiratoria. Muchos de los intérpretes de metal con una presion y
flujo de aire considerablemente mayores que aquellos que utilizan los cantantes, por lo que su
necesidad de un diafragma activado durante la fase de exhalacion es todavia mas insignificante;
sin embargo, los métodos que recomiendan la activacion del diafragma durante la fase de
exhalacion son bien conocidos entre los intérpretes de viento. La exhalacion puede ser inhibida
tanto por la contraccion del diafragma, esto es la paradoja o perversidad del concepto “apoyo
diafragmatico”, como por la obstruccion de la salida del aire por la laringe. Jacobs recomienda
tomar por tanto una respiracion completa, sin forzar el diafragma. “No hay razén para no
hacerlo, es gratis, no cuesta nada” (Frederiksen, 1996, 22).

c) Cerebro. Jacobs defiende la no sobreanalizacion de los procesos de produccion del
sonido en nuestro cuerpo. Lo explica mediante una analogia referida a coger un vaso de agua:
“En este momento tu no estas pensando en la musculatura de tu brazo, en tus biceps y triceps.
No estas preocupado por compensar la fuerza gravitacional que ejerce la tierra mientras
mientras levantas el vaso. Solamente hay un simple comando que mandas a tu cerebro para
hacer esta accion, y él mismo controla la complejidad de la misma. Seria una perdida de tiempo
analizar las complejidades que el cerebro asume automaticamente en el subconsciente” (Irvine,
2011, 56) Mas adelante se recogeran otras reflexiones mas sobre los procesos mentales a la
hora de tocar un instrumento de viento.

d) Mdsculos. En la linea de sus reflexiones sobre el mal uso del diafragma, Jacobs

defiende que, si una parte del cuerpo tiene tension, afectara a otras partes del cuerpo. Aungue
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Jacobs promueve la relajacion mientras se togque el instrumento de viento, él prefiere utilizar
otro término: “Suelo cambiar el término relajacion por movimientos motores minimos (minimal
motors) (...) Los muasculos siempre tienen algin tipo de actividad, debemos retornar a un
estado minimo de actividad (...) Tus musculos pueden ser muy rigidos. Debes encontrar la
debilidad a través del esfuerzo minimo. La fuerza es tu enemigo, la debilidad es tu amiga”
(Frederiksen, 1996, 24).

e) Capacidad pulmonar. Aunque suele pensarse que Jacobs defendia una respiracion
plena, no es precisamente a lo que se referia. Para una interpretacion de pardmetros generales,
sugeria una respiracion del 75/80% de la capacidad pulmonar. Por supuesto, esto variara
dependiendo de los requerimientos de la musica a interpretar.

f) Flujo de aire/presion de aire. Jacobs siempre precisaba la diferencia entre aire con
presion (“air pressure”) y viento (“wind”). En el International Brassfest de Indiana de 1995,
Jacobs dijo: “Tenéis que aprender a diferenciar entre presion de aire y Viento. Con el Viento,
siempre habra presion de aire. Con presién de aire, no siempre hay Viento. La psicologia del
Viento es muy diferente de la psicologia de la presion del aire. Si utilizas la psicologia de la
presion, podras estar presionando con unos pulmones practicamente vacios” (Farkas, 1962).
Para la fluidez del aire, Jacobs diferencia entre “aire fino” y “aire grueso”. Para ilustrar el “aire
fino”, Jacobs tomaba la mano del estudiante, la colocaba frente a su boca y pronunciaba una
consonante “s” de forma prolongada: ““ssssss”. El aire esta bajo una gran presion, pero hay poca
cantidad. Soplar con la silaba “hu” (como el pronombre “who” en inglés) ilustrara el “aire
grueso”. La sensaciOn en este caso es de una considerable cantidad de aire con una presion
baja.

g) Labios/embocadura. Jacobs afirma que

“los problemas mas comunes que he visto a lo largo de estos afios impartiendo clases conciernen a la
lengua y al diafragma. Raras veces he encontrado problemas en la embocadura. Esto podria sonar extrafio porque
muchas personas han venido a verme debido a problemas con su embocadura, pero frecuentemente estos
problemas consistian en la embocadura reaccionando a una serie de malas circunstancias y fallos, es un simple
causa-efecto. Si cambiamos la causa por el factor, es més facil “resolver” la embocadura. La embocadura, en estos
casos, no se esta rompiendo, sino intentando funcionar bajo unas condiciones imposibles. Cuando no provees a tu
embocadura de un volumen de aire aceptable, la solucién de la presion de aire sin cantidad no funcionara.
Rapidamente estaras sufriendo para producir el sonido. Solamente has de incrementar tu volumen de aire no
soplando mas fuerte, sino soplando con un aire grueso de calidad. Muchas veces la columna de aire es demasiado
fina” (Frederiksen, 1995).

Desafortunadamente, muchos intérpretes jovenes de viento metal intentan controlar el

tejido de la embocadura para controlar el sonido, y Jacobs simplemente promueve hacer lo
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contrario: “Controla el sonido para controlar la embocadura. Piensa menos en las fibras
musculares, piensa como un gran artista”. “Se ha prestado demasiada atencion a la apariencia
de una embocadura. Deberia prestarse mas atencion en codmo suenas. Si te pones reglas en este
sentido, limitaras tu habilidad de avanzar” (Frederiksen, 1995). La embocadura no debe estar
centrada necesariamente, la misma embocadura de Jacobs no estaba perfectamente centrada, y
es de sobra conocida su excelencia interpretativa. Jacobs recomendaba: “No necesitas controlar
tu embocadura para controlar tu sonido. Debes controlar tu sonido para controlar tu
embocadura” (Frederiksen, 1996, 40)

h) Lengua/articulacion. Cercano a los problemas de respiracion, Jacobs conocid a
muchos alumnos con problemas relacionados con la lengua. La lengua es un 6rgano indomable
que no tiene nada que ver con la vibracion de los labios, pero facilmente puede interferir en el
flujo del aire y afectar negativamente la produccion del sonido.

El entrenamiento muscular de la lengua es dificil, si no imposible. Jacobs prefiere
resolver los problemas relacionados con la lengua mediante el habla, con relaciones entre
consonantes y vocales, moviendo la lengua hacia arriba y abajo, adelante o atras para
experimentar flujos de aire libres, comodos de los flujos constrefiidos. Muy ilustrativo es el
caso de una alumna de oboe que acudio a él por sus problemas de respiracion. Jacobs se dio
cuenta de que su lengua era muy grande, y decidié no darle una conferencia sobre la lengua,
ya que no podia hacer nada por remediar el tamafio de la misma, sino que empezé a practicar
con ella ejercicios relacionados con el habla, la vocalizacién y la pronunciacion. “Habia que
agrandar el camino del aire” (Furlong, 1974, 267).

I) Ataques/vocalizacion. Jacobs piensa que la palabra “ataque” se utiliza de manera
erronea. Un “ataque” es simplemente el comienzo de la vibracion de los labios o la caia.
Usualmente, para ataques en “legatto” se utiliza la consonante “D”, y para los pasajes con
técnica de doble o triple picado, se utiliza la “K”. Jacobs afiade ocasionalmente la “H” para
eliminar el movimiento de la lengua. Para un ataque estandar, la consonante mas habitual es la
“T”. En el habla, la “T” solamente construye una presion estatica tras la lengua. Sin embargo,
en un instrumento de viento, la lengua debe entenderse como una herramienta de enfoque, no
como un mecanismo para detener el aire. Debe evitarse que esta consonante promueva un
bloqueo de la lengua o que la garganta se cierre. El blogueo de la lengua puede provocar ataques
duros o fuera de tiempo (tarde), un sonido aspero, con un esfuerzo excesivo (Frederiksen,
1996).

El timbre de un instrumento lo produce la vocal, no la consonante del ataque. La “T”

del ataque debe ser minimizada. Jacobs enfatizaba en la pronunciacion del ataque “tAH” o “tU”
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(tOO en inglés). Recomienda utilizar las vocales “ah”, “0”, “uh”, que proporcionan una
columna de aire (flujo constante de aire) mas abierto. Para dinamicas (intensidad des sonido)
de pianissimo (muy débil/suave), recomienda vocales como la “e” y la “i” (Rusch, 1963).

j) Postura. Otro problema comdn en muchos estudiantes es una postura pobre al tocar
el instrumento. “La postura es algo muy importante. Tal como estamos estructurados,
utilizamos el maximo aire en una postura erguida, de pie. Estar de pie ofrece una mayor
habilidad para mover grandes cantidades de aire en los pulmones” (Frederiksen, 1996, 46).

Jacobs alentaba a los estudiantes a mantener una posicion erguida estando sentados,
“stand while seated”, que se podria traducir como “estar de pie (erguidos) sentados”. También
recomendaba imaginar que “una cuerda os tira hacia arriba, como a una marioneta”. Hay una
pequefia curvatura hacia dentro en la espalda, en la parte baja de la zona lumbar. Cuando el
estudiante se sienta, pretende retener esa curvatura del espinazo. Muchos se encogen mientras
tocan, resultando en un torso comprimido e inhibiendo el sistema respiratorio. Una linea larga

y recta de una posicion erguida mueve mas facilmente el aire (Frederiksen, 1996).

5.3.2 Elementos mentales.
A la hora de tocar un instrumento, Jacobs considera a los elementos mentales
tan importantes cémo los fisicos. Segun Roger Rocco (Frederiksen, 1996), alumno y
hoy dia profesor de tuba,

“Don Jacobs entendia completamente cémo el cerebro crea logros fisicos, que es en lo que
consiste tocar instrumentos de viento metal. jTuvo que sobreponerse a su debilidad fisica con
su fuerza mental! jEs un maestro de la psicologia de la interpretacién musical!” (51).

Muchas veces los intérpretes desarrollan métodos de estudio e interpretacion que no
son eficientes para aprender, ya que comprometen el correcto funcionamiento de la anatomia.
Muchas veces, la respuesta esta en la simplicidad de la psicologia, no en la complejidad de la
anatomia (Frederiksen, 1996).

Jacobs sefiala una serie de aspectos importantes:

a) Concepto. Jacobs siempre dijo que él tocaba dos tubas simultdneamente, una en sus
manos y otra en su mente. La tuba fisica es el espejo de su pensamiento. “No importa en que
octava cantes en tu mente. Lo que salga del instrumento debe ser el reflejo del concepto que
tienes en el cerebro” (Frederiksen, 1996, 54).

Desafortunadamente, muchos musicos tocan el instrumento sin el concepto de
resultado, del sonido que sale de su instrumento. Al contrario, tienen un concepto como el de

un constructor sin planos. Tocan con el instrumento en sus manos, pero sin instrumento en su
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mente y es entonces cuando aparecen fallos. En vez de esto, deberian conceptualizar el
producto resultante, el sonido que sale del instrumento. “El estudiante debe hacer un esfuerzo
constante en pensar musicalmente. Debe desarrollar la habilidad de escuchar en su mente el
sonido que desea emitir. Este concepto es tremendamente importante, debe ser renovado
diariamente” (Rusch, 1963). “El como suenas no es lo importante, sino el como quieres sonar.
Tengo alumnos que vienen a mi y s6lo se escuchan a si mismos”, solia decir Jacobs
(Frederiksen, 1996, 55).

Al preguntar a Jacobs qué piensa al tocar, su repuesta era: “Canto en mi cabeza que
tiene que salir por el instrumento. No me importa como se sienten mis labios, no me importa
cdmo me siento. Mi concentracion plena no esta en lo que siento 0 cOmo sueno, Sino en qué
quiero que escuche el publico. Es como contar una historia, pero en vez de palabras lo cuentas
con conceptos sonoros” (Bobo, 1981, 43).

Més adelante, en la metodologia que se propondrd, se introduciran ejemplos practicos
de cdmo trabajar estos aspectos con los alumnos en una clase.

b) Song and Wind. Durante su ponencia en el Festival Internacional de viento metal en
Bloomington, Indiana (1995), Jacobs explic este término:

“Mi enfoque de la musica se expresa traves de la “Cancion y el Viento” (Song and Wind). Es muy
importante comunicar un mensaje musical a la audiencia (...) La Cancidn (Song), para mi, incluye cerca del 85%
de la concentracion intelectual que requiere tocar un instrumento, basado en qué quieres que tu publico escuche.
Por otra parte, no puedes ir a ningln sitio sin el Viento (Wind). Si piensas en un coche, las ruedas no funcionan
sin una fuente de energia, el motor. Los instrumentistas de viento metal deben tener una fuente de energia, que es
la columna vibrante del aire que el instrumento amplifica y resuena. EI motor musical es la vibracion de los labios.
No obstante, los labios no pueden vibrar sin el aire. Cuando combinamos Song y Wind, el mensaje musical, la
Cancidn, es el elemento principal, comprendiendo el 85% de mi consciencia. EI 15% restante es la aplicacion de
la respiracion, el aire, el combustible de los labios” (Frederiksen, 1995).

Adolph Herseth, célebre trompetista de la CSO y profesor en Northwestern University,
lo expresa de otra manera, pero similar: “Debes empezar con un sentido muy preciso de como
quieres que algo suene. Entonces, instintivamente, modificas tus labios y tu respiracion y la
presion sobre el instrumento para obtener dicho sonido” (Doherty, 1994, 94). El énfasis de
Jacobs en el concepto de Song and Wind muestra cuan importante era para €l la concepcion de
la musica. “Estudia el producto, no el método. Piensa la musica mediante afirmaciones, no
mediante preguntas” (Frederiksen, 1996, 56).

Desde la aplicacion de los hallazgos médicos a la pedagogia de los instrumentos de
viento metal, el concepto Song esta relacionado con entender la funcion de los nervios craneales
5y 7 (sensorial y motor) y el desarrollo de reflejos condicionados aplicados en la practica de

instrumentos de viento metal. Por otra parte, el concepto Wind se refiere al correcto uso de las
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funciones respiratorias: el entendimiento del uso del diafragma y de las aplicaciones erroneas
de las funciones respiratorias en la interpretacion de instrumentos de viento metal.

De acuerdo a las ensefianzas de Jacobs, cuando un intérprete de metal conscientemente
canta la melodia, estructuras subyacentes en el cerebro coordinan y organizan la musculatura
labial a través del nervio facial, para dejar a los labios vibrar la nota deseada. De la misma
forma, el cerebro de un cantante coordina los musculos de la laringe a traves del nervio
laringeo, para regular las cuerdas vocales y producir la nota deseada. Teniendo en cuenta este
punto de vista, no esta preocupado de controlar conscientemente los musculos de la laringe;
simplemente escucha la musica mentalmente, y de una manera similar, el intérprete de metal
no tiene que intentar manipular su musculatura labial sino dejar que su cerebro autbnomamente
realice la contraccion muscular precisa (Steenstrup, 2004).

c) Narrador (storyteller): Muchos musicos tocan muy bellamente, pero también muy
mecanicamente. No transmiten un mensaje. Jacobs queria que se contara una historia, incluso

en los contextos mas elementales.

“Debemos ser narradores/cuenta-cuentos del sonido. De manera distinta a los cantantes, que utilizan
palabras, nosotros usamos el fraseo, la emocién y otras muchas herramientas (...) es muy importante que
utilicemos las emociones en la musica, caracteristicas de estilo, la muasica en forma de arte. Puedes hacer reir,
llorar, puedes crear en la gente el deseo de alistarse en el Ejército, puedes ayudarles mediante las emociones que
se atribuyen a la musica... tienes toda suerte de habilidades para comunicar y contar una historia mediante el
sonido” (Frederiksen, 1995).

d) Acting. Jacobs alentaba también el estudio de la interpretacion escénica (acting) para
ayudar a los musicos a afiadir emocion a su masica. Un buen actor sabe como comunicar algo
a la audiencia. Si quiere transmitir ira, usard alguna de sus experiencias vitales que incluyan
este sentimiento. Si pretende mostrar odio, su musculatura facial se contraerd y la audiencia lo
notara sin que el actor necesite decir una sola palabra. Para un musico, las emociones deben
ser transmitidas a la audiencia mediante su interpretacion musical. Para Jacobs, las clases de
interpretacion escénica son una manera de estudiar la representaciéon y aprender el rol de
presentador. En algunas ocasiones coment6 que le gustaria que esto se incluyera en el
curriculum de las escuelas de musica/conservatorios.

e) Solfeo. El estudio del solfeo es una practica que Jacobs siempre recomendd. Durante

sus estudios en el Curtis Institute, siempre curso asignaturas de solfeo.

“El solfeo convierte las notas escritas en sonido, es un gran ejercicio metal y musical. Deberias convertir
esas notas impresas en sonido tan rapidamente y tan seguro como conviertes las palabras impresas en ideas. Hay
un peligro grande en convertir las notas impresas en digitaciones (acciones mecanicas casi automaticas). Un
musico debe refinar la habilidad de convertir las notas impresas en masica” (Frederiksen, 1996, 57).
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f) Oido interno. Otro problema comun en muchos estudiantes de viento metal es
perder/no emitir la primera nota de una frase musical. No escuchan la nota en su mente y en
consecuencia no la emiten, la pierden o hay algun tipo de error. El estudio del recuerdo de la
altura de los sonidos, la habilidad de escuchar una nota antes de que suene, suele llamarse
comunmente entre los musicos “oido interno”. A menudo Jacobs pedia a un estudiante cantar
la primera nota de una frase y seguidamente tocarla en el instrumento. Frecuentemente el
estudiante no era capaz de hacerlo correctamente.

Mas adelante, en la metodologia que se proponga, se estableceran algunas técnicas que
Jacobs utilizaba para conseguir o agudizar dicho oido interno. Sea como fuere, Jacobs decia:
“Los grandes intérpretes escuchan la altura del sonido antes de tocarla. Aunque son muy pocos
los que nacen con “oido absoluto” (reconocimiento de la altura/tono de los sonidos sin
referencias auditivas méas que la percepcion innata del sujeto), el “oido relativo” se puede
desarrollar” (Frederiksen, 1996, 59).

g) Formar nuevos habitos para reemplazar habitos problematicos. Muchas de las
ensefianzas de Jacobs estan enfocadas a o por con malos habitos y adquirir unos nuevos. Roger
Rocco lo explica de la siguiente manera:

Una vez que, a través de la repeticion, se ha aprendido un hébito, correcto o incorrecto, no puede ser
desaprendido. Por ejemplo, cuando dejas de montar en bicicleta durante varios afios, no pierdes esa destreza, y
una vez que lo intentas de nuevo, recuerdas como hacerlo. La destreza puede haber decrecido, pero no ha
desaparecido por completo. Muchos intérpretes tienen el sindrome del Dr. Jekyll y Mr. Hyde, ya que los antiguos
habitos predominan hasta que se favorecen nuevos habitos que opinan a los antiguos (Frederiksen, 1996, 62).

Un hébito antiguo no se puede descartar, solamente puede verse sobrepasado por el
desarrollo de un nuevo habito. Jacobs solia decir: “Tratando de combatirlo, solamente renuevas
ese mal habito. En vez de esto, establece un nuevo habito para reemplazarlo”. Tomara cierto
tiempo para que este nuevo habito se establezca en el cerebro.

Jacobs utilizaba varios procesos psicoldgicos para conseguir las respuestas deseadas a
través de la operacion de estimulos. Mucho de su trabajo en este sentido se realizaba alejado
de la musica y del instrumento, pues éste estimula los viejos habitos. También consideraba
beneficioso tocar musica que resultara familiar (canciones del imaginario popular, por ejemplo)
para romper los malos habitos, antes que tocar musica no conocida que no resulte familiar.

Algunos de los procesos que Jacobs utilizaba son los siguientes:

- Strangeness: rareza/extrafieza y también puede ser traducido como
desconocido, que en este caso también tendria sentido: “Trato de someterme a mi y
amis estudiantes a un repentino cambio de proceder, de hacer algo como no solemos

hacerlo habitualmente. Apartamos el instrumento y cantamos la pieza que estamos
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tocando, o les hago jugar mientras trotan por el estudio o hacer flexiones para
demostrar la irrelevancia de la fuerza bruta para tocar. Les hago hiperventilar o
hacer algo de ejercicio para que agiten su respiracion y después, al tocar, vean como
un pulmén con la capacidad reducidas, usado eficientemente y con concentracion,
puede suplir la cantidad de aire necesaria para tocar bien (Schwendener, 1984).

- Exageracion: Si Jacobs queria cambiar a un alumno de direccion, debia
moverse entre extremos, entre lo blanco y lo negro. Por ejemplo, para ilustrar los
dos extremos de la resistencia de la cavidad oral, realiz6 un ejercicio con un alumno
pronunciado Ki-Ti-Yi (Kee-Tee-Yee), hacer una respiracion y seguir con las
vocales Oh-Ah-Oh y respirar (Brubeck, 1991).

- Simplicidad: “Si estudiamos las complejidades del cuerpo, perdemos la
simplicidad y nos perderemos en complejidades imposibles de comprender.
Debemos pensar de manera simple. Si yo tuviera que manejar mis estructuras fisicas
basdndome en mis conocimientos sobre anatomia, habria dejado mi profesion hace
afios. Debes utilizar una vision adulta par el estudio del arte y de el contenido
emocional de la comunicacion, pero debes usar una perspectiva infantil para los
enfoques fisioldgicos. Piensa 0 0 un nifio, y de esa manera veras todo mas simple.
Haz que las tareas simples sean simples, no complejas” (Frederiksen, 1996, 64).

- Imitacién: “la imitacion fue, es y sera el mejor método de ensefianza”.
El mismo Jacobs comenz6 a tocar la corneta de pistones imitando las melodias que
su madre tocaba en el piano. “Un nifio pequefio aprende a reproducir sonidos,
primeramente, tras haberlos escuchados, y después imitandolos. EI fendmeno de la
imitacion es una de las herramientas méas poderosas. El sentido de la vista es también
muy poderoso, por lo que la imitacion del sonido y de lo que vemos, con ambos
sentidos reforzandose el uno al otro, es una gran manera de progresar”. En varias
ocasiones, Jacobs tocaba un pasaje con el instrumento de su alumno: “Escucha esto.
Asi suena una nota bella en tu instrumento. Escucha esto otro. Asi suena una nota
fea. Entonces les pedia que imitaran lo que acababa de hacer” (Haugan, 1977, 2).
“Otras veces es una gran opcion imitar el sonido de un gran intérprete: su fraseo, su

timbre, sus caracteristicas sonoras” (Haugan, 1977, 5).

“Es perfectamente legitimo, también, imitar caracteristicas de una gran variedad de musicos
e instrumentos distintos. El punto esta en considerarse misico, no tubista o trompetista. De joven 'y
no sabia nada sobre musica, y cuando empecé a tocar, preparaba musica muy diversa, como un solo
de soprano de la opera de Madame Butterfly, porque me divertia hacerlo, lo disfrutaba. Conseguia
tener emociones similares a las que tendria una cantante” (Haugan, 1977, 8).
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- Motivacion: Es evidente que Jacobs era un gran motivador. Tenia una
vision natural muy positiva que resonaba siempre que hablaba. Siempre encontraba
algo bueno en lo que un estudiante hacia. Al contrario de muchos profesores, no se
centraba en lo que el alumno hacia mal, e incluso en el alumno mas desaventajado
encontraba algo positivo. Cuando a veces el alumno tocaba muy mal y no habia
nada positivo que decir, Jacobs preguntaba: ¢Te has divertido tocando? Siempre
empezaba su ensefianza desde la motivacion. Jacobs comentaba lo siguiente: “Un
intérprete debe tener la actitud de que deberia sonar mejor de lo que lo esta
haciendo. Hay que intentar siempre llegar a un nivel maximo” (Frederiksen, 1996,
65).

- Los sentidos: Jacobs siempre estimulaba los sentidos, ya que
recopilamos informacidn a través de los nervios sensoriales: 0jos, oidos y a través
del tacto. Brubeck (1991), escribi6: “Un elemento clave es el enfoque multisensorial
de Jacobs. Experimentando algo con mas de un sentido, en mas de una manera, te
llevara a conseguir un entendimiento mas pleno” (55). Un ejemplo claro es el que
realizaba en un ejercicio para adquirir consciencia del movimiento del diafragma:
Mientras respiraban, hacia que sus alumnos movieran la mano hacia arriba y hacia
abajo bajo el esterndn, simulando el movimiento del diafragma. Esto refuerza la
capacidad de sentir qué esta pasando en nuestro cuerpo mientras tocamos.

- La préctica de la boquilla: cuando Jacobs era un nifio, fue hospitalizado
durante varios meses. En ese momento él tocaba la trompeta, y su madre le llevo la
boquilla al hospital. Fue entonces cuando conocid los beneficios de practicar con
esta parte del instrumento. Cuando volvié a casa de su hospitalizacion, y tras
restablecer sus sensaciones con el instrumento al completo, se dio cuenta de que
tocaba mejor que antes de entrar al hospital. Para promover cambios, trabajar
solamente con la boquilla, sin el resto del instrumento forzara al alumno a
mentalizarse en el factor musical. Todos los tejidos y muasculos encargados de la
produccion del sonido estan enfocados solamente en ello, excepto los dedos que
sujetan la boquilla.

Otro tipo similar de practica sugerida por Jacobs es la de la vibracién de los labios,
pero con un anillo de metal que simule la boquilla, no aconsejaba realizarlo sin ello
(Frederiksen, 1996).

Muchos de los aspectos que se han comentado en este capitulo de elementos mentales

en la pedagogia de Arnold Jacobs, vienen refrendados por la ciencia. Gottfried Schlaug
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(Hallam, 2009), defiende que la interpretacion de un instrumento musical es un intenso y
multisensorial ejercicio, que comienza desde edades tempranas en la mayoria de los casos y
que por tanto aquellas personas que lo practican adquieren una actividad motora y sensorial
altamente especializada, que requiere de un entrenamiento singular.

Tal como afirma Jacobs, se necesita un estudio con significado, no basado en la
repeticion. A este respecto, Harald Jorgensen y Susan Hallam (2009) determinan que el
conjunto de practicas que debe acometer un musico, entre las que se encuentran tocar o cantar
de memoria, ensayar e interpretar en cooperacion con otros masicos, improvisar e incluso lidiar
con el miedo escénico, son actividades que requieren habilidades auditivas, técnicas,
cognitivas, de comunicacion y representacion que no pueden obtenerse, mejorarse Yy
mantenerse mediante la simple repeticion.

Asi mismo, la practica definida como efectiva por Hallam es aquella que “consigue el
producto final deseado, en el tiempo mas corto posible, sin interferir negativamente en las
metas a largo plazo” (268). Esta es sin duda una apreciacion muy similar a la que en muchas
ocasiones hemos visto hacer a Jacobs.

Resulta conveniente también recoger la aseveracion de Ross (Hallam, 2009), que
concluye en que la combinacion de practicas mentales y fisicas resulta mas efectiva porque la
practica mental permite concentrase en los aspectos cognitivos de la interpretacion musical sin
las distracciones de los controles motores (lo fisico).

Hallam (2009) también demuestra que los estudiantes jovenes tienen menos
metaestrategias que los musicos profesionales, que suelen controlar su interpretacion,
enfocando su atencion en lo que estan practicando y cémo mejorarlo, de lo que se puede deducir
que los estudiantes pudieran necesitar y desarrollar dichas estrategias. Nielsen sugiere que la
focalizacién en los aspectos metacognitivos y en la elaboracion de metaestrategias (cémo las
que propone Jacobs) son cruciales para evitar las repeticiones sin sentido, y que la regulacion
de dichas estrategias requiere de un esfuerzo deliberado (Hallam, 2009).

Por Gltimo, y como apoyo para el argumento principal de esta investigacion, referido a
la elaboracion de una metodologia en las aulas de trompeta, concretamente para alumnos de 6°
de EE. PP enfocada en la pedagogia Song and Wind, se nombrara un estudio realizado por
Jorgensen (Hallan, 2006). En dicho estudio se realiza una investigacion en conservatorios de
Noruega y EE. UU, concluyendo que los estudiantes parecen ser capaces de aprender a usar
estrategias de préactica e interpretacion profesionales, y que tras ponerlas en practica se
observan actitudes mas positivas hacia el estudio, los alumnos son menos reacios a planear su

estudio, y mas capaces de seleccionar apropiadamente sus metas interpretativas, asi como para
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formular metas cognitivas mas complejas. Esto sugiere que puede haber beneficios en ensefiar

sobre como practicar, sobre como saber desenvolverse con el instrumento correctamente.
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6. PROPUESTA DE METODOLOGIA PARA PROGRAMACION
DIDACTICA DE TROMPETA PARA 6°EE.PP.

En este capitulo se concretara de qué manera se podria plantear una metodologia basada
en la pedagogia Song and Wind de Arnold Jacobs en una programacion didactica de
conservatorio para 6° de EE.PP. No se especificaran otros aspectos comunes como objetivos,
contenidos o los criterios de evaluacion y calificacion. El objetivo principal de este trabajo de
investigacion es proponer una metodologia concreta que pueda guiar o complementar el
proceso de ensefianza del profesor, aportando estrategias didacticas validas y contrastadas, para

su puesta en practica con una filosofia de interpretacion clara.

6.1 Propuesta de metodologia

6° EE. PP es sin duda uno de los cursos mas importantes en la carrera académica de un
mausico. Este es el momento en que muchos alumnos deciden su futuro méas préximo, ya sea
terminando por el momento o para siempre su formacion musical, o decidiendo dar el paso y
realizar pruebas de admision a los CSM o sus homdlogos extranjeros. Por mi experiencia, que
es consecuencia de la segunda de las opciones, podria decir que este proceso puede ser duro,
Ileno de nervios, y que es necesario tener adquiridas nociones bésicas sobre el instrumento,
sobre la interpretacidn y sobre uno mismo en relacion al instrumento. Sin la mas minima duda
ha de afirmarse que estos aprendizajes, cuanto antes se aprendan, mucho mejor, pero nunca es
demasiado tarde para empezar a tener una relacion sana y de disfrute con la trompeta.

La metodologia musical abarca gran cantidad de pedagogias, siendo la segunda mitad
del siglo XX una era en la cual se han desarrollado muchas y muy distintas. De sobra conocidas
son las pedagogias musicales de Jaques-Dalcroze, Willems, Orff, Martenot, Kodaly o Gordon,
las cuales reflexionan sobre la manera de ensefiar musica, desde distintos prismas: la
interpretacion, la experimentacion, el juego, el movimiento, la memoria, la imitacion, etc, todas
validas, contrastadas y muy reconocidas. Las tendencias metodolégicas de estas pedagogias
tienden a ser activas y participativas, uniendo funciones psicoldgicas y corporales.

El cerebro humano puede, cuando se ejercita debidamente, interpretar la misica como
una especie de lenguaje o una forma no verbal de comunicacion. Habiendo reconocido la
analogia que el cerebro establece entre el lenguaje y la musica, no es inapropiado esperar
similitudes entre aprender a hablar un idioma y aprender a tocar un instrumento musical. Uno
de los mas brillantes profesores de musica de todos los tiempos, Dr. Shinichi Suzuki (1898-
1998), utilizo esta analogia de ensefiar a los nifios su lengua nativa, para ensefiar a los nifios a

tocar el violin. De hecho, Suzuki llamé a su método educativo “Mother Tongue Approach”



46

aproximacion a la lengua materna, debido a que este método usa ideas basicas del desarrollo
del lenguaje. Se dio cuenta de que los nifios pequefios son capaces de imitar con exito su propio
idioma y dialecto. PensO que esto representaba una habilidad de alto nivel que podia ser
duplicada en el estudio de la masica con tan solo utilizar la misma aproximacion (Steenstrup,
2004).

La pedagogia Song and Wind del tubista y profesor Arnold Jacobs, miembro de una de
las secciones de metales de orquesta sinfonica méas recordadas y admiradas de todos los
tiempos, de la Chicago Symphony Orchestra, tiende también a entender la musica como un
lenguaje en el que participan varios elementos. En la linea de los pedagogos recientemente
nombrados, Jacobs plantea una educacion musical de los instrumentos de viento,
particularmente de los de metal, alejada de planteamientos anteriores. El objeto principal de su
enseflanza se centra, como no pudiera ser de otra manera, en conseguir un resultado musical
optimo, como cualesquiera otras ensefianzas. La diferencia est, en todo caso, en la
metodologia, en la manera de transmitir los conocimientos, en el proceso mediante el cual el
alumno adquiere conocimientos. Jacobs plantea dejar atras procesos de ensefianza basados en
argumentos de dudosa base cientifica, como el sobreesfuerzo muscular, una extrafia utilizacion
del diafragma o conceptos erroneos cobre la respiracion. Jacobs plantea que el mejor método
para tocar un instrumento es la “Cancién y el Viento”, traduccién literal al castellano de Song
and Wind. Se refiri6 a este termino en incontables ocasiones en sus mas de 40 afios de
intérprete, profesor, ponente y en sus clases magistrales. Para desarrollar esta filosofia de la
interpretacion de un instrumento de metal se necesita que ciertos conceptos estén claros.

La metodologia que se propone a continuacion para el curso de 6° EE. PP tratara de
concretar respuestas a las necesidades musicales e interpretativas de los alumnos, ya con cierto
nivel técnico y en algunos casos con el objetivo de proseguir con éxito una formacion
académica superior. Por tanto, a continuacion, se propondran una serie de actuaciones y
estrategias que abarcan desde necesidades basicas técnicas, como la respiracion, articulacion o
la embocadura a otras de carécter interpretativo, centradas en el hecho musical. Se pretende
ademas que estas estrategias pasen a formar parte del habito de estudio del alumnado, y que
puedan adquirir las pautas necesarias para ser lo minimamente independientes a la hora de
practicar o interpretar sin la necesidad de tener a su lado un profesor que les guie en todo
momento. Se trata pues de fomentar una serie de criterios técnicos saludables para la relacion
entre alumno-instrumento y unos criterios interpretativos que ayuden al alumno a entender la

musica y a aprender a comunicarse y expresarse con ella.
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A través de toda la informacion relativa a su ensefianza, se puede concluir que los
niveles que Arnold Jacobs presenta en su pedagogia para la trompeta son los siguientes, en
orden de importancia: La imagen mental del sonido/enfoque del canto; La respiracion; Buzzing,
la vibracion de los labios; y la lengua/articulacion (Loubriel, 2005). Ademas de referir
estrategias a utilizar para tratar estos aspectos, se introducird también informacion relativa a la
embocadura, ya que hay muchos trompetistas que se obsesionan con problemas supuestamente
derivados de ella y de la ergonomia (postura).

6.1.1 Concepto mental del sonido

Es tan importante la emision y nuestro sonido en la trompeta como la manera en que lo
pensamos y Nos preparamos para su ejecucion. Para Jacobs esto es la base, el concepto mental
del sonido es el elemento mas esencial para tocar un instrumento de viento metal. Muchas
veces hay problemas con la primera nota que se emite. Hay que proteger esas “entradas”
teniendo una imagen mental clara de como suena esa nota (Loubriel, 2005). Hay tres aspectos
importantes que deben centrar la ensefianza del concepto mental del sonido (Loubriel, 2005):

- Imitacion/aprendizaje vicario: una manera de trabajar en el sonido y sus pardmetros

es la imitacion, uno de los mejores aprendizajes, ya que se trabajan los sentidos de
la vista, el tacto y el oido (Loubriel, 2005). Se ofreceran modelos de intérpretes que
el alumno conozca, preferencialmente del mundo de la trompeta: Maurice André,
Alison Balsom, Hakan Handerberger o Adolph Herserth. La imitacion es
especialmente importante en un alumno joven, ya que debe ser consciente de la
musicalidad que se espera de él, debe conocer el lenguaje que esta aprendiendo con
todos sus matices. Los estudiantes pueden aprender mucho de sus profesores
interpretando pasajes de literatura, piezas musicales, e incluso ejercicios y ensayos,
ya que esto ofrece de manera natural experiencias que enriquecen sensorialmente,
ademas de informacién visual en forma de posturas, embocadura, respiracion,
expresiones faciales y el gusto (Steenstrup, 2004).

Los beneficios de escuchar e imitar no estan limitados al propio instrumento.
Muchos de los grandes compositores, desafortunadamente, no han escrito piezas
para instrumentos de metal. Como consecuencia, las habilidades de interpretacién
de solos, son a menudo mejor desarrolladas entre los pianistas y los violinistas;
teniendo en mente las similitudes entre los intérpretes de metal y los cantantes, hay

también un gran beneficio e inspiracion en la posibilidad de escuchar a los grandes



48

cantantes los cuales demuestran sus muchas capacidades expresivas (Steenstrup,
2004).

Imaginacion: Se promoveré constantemente el uso de la imaginacion para visualizar
una voz humana en su sonido en la trompeta. Siguiendo el consejo de la imitacion,
el alumno puede recurrir a imaginar el sonido de un gran intérprete e intentar
imitarlo. De la misma manera esta imaginacion es necesaria para convertir
instrucciones verbales (como las de un director de orquesta) en iméagenes mentales
de sonido (Loubriel, 2005).

Concepcion de un sonido resonante: Este es el sonido deseado, aquel que
independientemente de las caracteristicas Unicas del timbre de cada trompetista se
define como un sonido amplio, sin interferencias, pleno y rico en armdnicos. es
imposible hablar de un timbre correcto o incorrecto, simplemente depende de las
preferencias de cada uno en cuanto al gusto y la situacion musical en la que nos
encontremos. Musicos y profesores a menudo emplean una terminologia subjetiva
para describir el timbre tal como: “redondo”, “calido”, “muerto”, “brillante” o
“oscuro”. Lo realmente recomendable es procurar que los alumnos de todos los
niveles, desde el comienzo de sus estudios, y especialmente de 6° de EE. PP se
ocupen en producir el sonido mas bonito posible utilizando el bel canto, y melodias
cantables y expresivas con una considerable discriminacién entre el buen y el mal
sonido (Steenstrup, 2004).

Por otra parte, se pueden desarrollar otras estrategias para la interpretacion, de las que

se pretende elaborar algunas pautas concretas para trabajar con el alumno.

Simplicidad: La musica comprende realidades abstractas y nuestro cuerpo es una de
las “maquinas” mas complejas de la naturaleza, por lo que el proceso de ensenanza
debe ser presentado con un lenguaje lo mas simple posible. Ejemplo de ello son las
herramientas de imitacion y el uso de la imaginacion, muy basicas e inherentes al
aprendizaje humano. Se recomienda también que el canto sea una herramienta de
simplificacion (Loubriel, 2005). Debemos alejarnos de la “tecnificacion™ de la
interpretacion y simplificarlo a algo que cantamos, una actividad comun a todos los
seres humanos y que todos expresamos de una u otra manera: por deleite personal
0 hacia los demas, como método de distraccion, etc.

Storyteller: Interpretar musica es contar una historia. Este aspecto trascendente de
la musica, inherentemente humano, debe ser un pilar de la interpretacion (Loubriel,

2005). Es adecuado, ademas, que no sélo se tenga esta disposicién ante una
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audiencia, sino también para uno mismo. Visualizar e intentar contar una historia
en cada estudio individual sera un factor interesante que repercutira de manera
positiva en la interpretacién. Arnold Jacobs aconsejaba a sus alumnos a estudiar
actuando, para mejorar su habilidad de comunicarse con la audiencia. “Es como ser
un actor en el escenario: cuando actuas, lo haces para la audiencia. Tiene que ser
realista, de modo que la audiencia pueda decir que estas haciendo y tu te vuelvas
creible y te conviertas en un gran actor de esta manera. Cuando tocamos mdusica
estamos realmente contando una historia, pero es una historia como la que
podriamos cantar. Se convierte en una historia vocal. Una vez que aceptamos eso,
la interpretacion comienza a ser mucho mas facil” (Steenstrup, 2004).

Uno de los objetivos principales, dicho de manera muy simplificada, es que el alumno
pueda tocar correctamente. Para ello el profesor tendrd en cuenta que el ensayo-error es
necesario, pero debe poder transmitir al alumno un concepto claro sobre lo que uno quiere que
se escuche cuando toca. EI concepto de “Cancién” no se refiere exclusivamente a una cancién
0 a lamelodia de una pieza u obra musical. También se refiere a las escalas, ejercicios técnicos
o cualquier elemento sonoro que se realiza con la trompeta en el estudio. Puede ser cualquier
cosa, pero el sonido que se emite deber tener un mensaje, un significado. En muchas ocasiones,
puede parecer que el alumno articula el discurso musical con notas individuales sin cohesion.
El profesor debe siempre promover que se interprete mediante frases musicales. Esto es un
detalle pequefio, pero es la diferencia entre una interpretacion con significado y una que no lo
tiene.

Un ejercicio muy beneficioso para trabajar este aspecto es cantar los pasajes a estudiar
y a la vez digitar con los pistones de la trompeta. De esta manera se trabaja la musicalidad del
discurso mediante el canto y el trabajo técnico de la digitacion, que muchas veces provoca
cansancio cuando los alumnos lo repiten una y otra vez con su instrumento. De eta manera, se
trabaja eficientemente y sin sobre esforzarse con el labio (Loubriel, 2005).

Aquellos que tocan un instrumento de metal, estdn muy cerca de los cantantes, ya que
utilizan las mismas estructuras fisiologicas: el sistema respiratorio, generando el flujo de aire
que hace vibrar a las cuerdas vocales; la resonancia en la faringe; y los articuladores,
especialmente la lengua y los labios. La excepcion se encuentra en las cuerdas vocales, las
cuales no vibran cuando se toca un instrumento de viento metal. En lugar de ellos, nuestros
labios estan vibrando, haciendo de este grupo de instrumentistas el Gnico para el que, el
movimiento basico oscilatorio tiene lugar en las estructuras fisicas de los propios interpretes,

bajo control de su sistema nervioso central y, en Ultimo plano, del cerebro. Otros
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instrumentistas tienen que inducir vibraciones en una estructura interna, como una cuerda
(Steenstrup, 2004).

6.1.2 La respiracion

Para los instrumentos de viento, uno de los factores mas importantes para la produccion
del sonido es la utilizacién del aire. La cominmente denominada “columna de aire” (flujo de
aire) puede compararse con la técnica de arco en los instrumentos de cuerda frotada o la técnica
de baquetas en los de percusion, ya que es el elemento que promueve la vibracién de los labios
y que produce el sonido. La investigacion medica ha ensefiado que los tres indicadores mas
importantes en la capacidad pulmonar son la edad, el peso y el género de una persona. Aunque
estos parametros (sobretodo la edad y el género) escapan a la voluntad personal, las funciones
y capacidades pulmonares no son realmente fijas. La literatura médica, cada vez mas creciente,
ha demostrado que estos parametros pueden verse afectados significativamente a travées del
entrenamiento o de la practica.

Arnold Jacobs fue una de las primeras grandes figuras del campo musical en aprovechar
herramientas de entrenamiento de la respiracion, que usaba regularmente en su clinicas y
clases. Detras de estas herramientas hay una investigacion médica sobre el entrenamiento de la
respiracion, detallado en el ensayo Respiratory Trainig for musicians de Will Kimball, de la
Brighman Young University. A través de las diversas investigaciones que se han llevado a cabo
desde 1949 se puede concluir que la capacidad pulmonar, la presion maxima espiratoria, el
flujo maximo inspiratorio y la presion méxima inspiratoria pueden mejorarse a traves del
entrenamiento de la respiracion. Estas mejoras se refieren tanto a la resistencia de la respiracion
como al incremento del flujo del aire. A continuacion, se referiran algunas estrategias y
herramientas que pueden utilizarse para alcanzar estos objetivos, y que son las que se
promoveran al alumnado de 6°EE.PP referidas a la respiracion:

Obijetivos de la respiracion:

- Se desea una columna de aire libre y una respiracion relajada, la tensién es el peor

enemigo.

- Hay dos silabas bésicas para la respiracion: “oh” para inhalar, “toh” para exhalar.

- En la exhalacion hay que utilizar “aire caliente”, la calidad del aire debe ser similar

a la de un bostezo.

- Movimiento circular: conceptualizar la respiracion como algo circular, como un

reloj. Inhalas de 12h a 6h y exhalas de 6h a 12h.
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Si el aire pasa a través de los labios y nos estamos centrando en el volumen (una
respiracion grande), los pulmones se expandiran automaticamente, de acuerdo a la
expresion de Jacobs: “No expandas para respirar, respira para expandir”

(Steenstrup, 2004, 78).

Proceso de respiracion:

Respirar de abajo a arriba, “del estbmago” a la caja toracica.

La tension puede aparecer debido a: rigidez en el pecho, contraccion de la garganta,
curvatura de la lengua o que los dientes estéen demasiado juntos.

Los hombros deben tener una postura neutral.

No debe haber movimientos innecesarios, es un gasto de energia.

El aire se suelta, no se fuerza.

Ejercicios de respiracion:

Inhalar/expirar: 4/4, 2/4, 1/4, etc.

Hoja de papel enfrente del rostro: consiste en soplar con una columna de aire
constante hacia el papel y asi mantenerlo elevado el mayor tiempo posible. Empezar
cerca del rostro e ir alejandolo progresivamente.

Papel en el atril: enfrente del rostro, colocando el papel mitad en el atril, mitad fuera
de él. El objetivo es tirar el papel del atril, sin forzar.

Aire a través del instrumento: quitar la boquilla, echar aire por el tudel de Mila
trompeta. Refuerza la idea del “aire caliente”, ya que la garganta esti abierta,
coémoda.

Empafiar: empafiamos un espejo, la campana del instrumento o lo realizamos de
similar manera en nuestra propia mano. Refuerza el concepto de “aire caliente”, sin

presion en la garganta y con aire en gran cantidad.

Ejercicios/practicas con material: Existen varios artilugios del &mbito médico y relacionados

con la respiracién que Jacobs popularizd entre los instrumentistas de viento-metal. Para

entrenar el volumen de la columna de aire existen varias herramientas:

Buhl Pocket Spirometer: se trata de un espirometro, mide la capacidad pulmonar.
Micropeak Flow Meter: Mide el flujo maximo de aire, cuan rapido puedes mover
el aire.

Breath Builder: Se trata de un tubo de plastico con una pelota de ping-pong dentro.
La pelota sube si hay un flujo de aire suficiente tanto en la inhalacién como en la

exhalacion. Puede ayudar para eliminar patrones de respiracion entrecortados.
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Hudson RCI Voldyne 5000: el piston sube mediante la inhalacion por el tubo,
mostrando asi la medida general de la cantidad de aire inhalado.

Portex Inspiron: La bola se mueve hacia arriba con el suficiente flujo de aire en la
inhalacion. Para la exhalacién, poner el artilugio del revés. Algunas personas
adaptan su boquilla a la entrada del tubo original, con el objetivo de practicar el
sonido en la boquilla y ademas tener una estimacion de su columna de aire.

Airlife AirX Incentive Spirometer: funcionamiento y apariencia similar al Portex
Inspiron.

Rusch Air Bag: Bolsa de 5 0 6 litro de capacidad. Aporta un feedback visual,
mostrando el volumen aproximado de aire exhalado. Es sin duda uno de los
ejercicios mas recomendables.

Variable Resistance compound Gauge: Se trata de un tubo con agujeros (para variar
la resistencia) y un manémetro (para dar un feedback visual). Fue disefiado por

Arnold Jacobs.

Para entrenar la resistencia del aire, se pueden destacar dos aparatos:

Powerlung Trainer: Entrenamiento de inhalacion y exhalacién contra una
resistencia; mejora la presion respiratoria.

Ultrabreathe: Se trabaja también la respiracion contra una resistencia.

Otros consejos en la respiracion:

Trabajar la respiracion a tempo: ej. mas despacio en Adagio, mas rapido en Allegro.
No respirar demasiado: puede causar hiperventilacion o tensiones por
sobreacumulacion del aire.

Intentar exhalar todo el aire de los pulmones antes de la siguiente inspiracion.
Exhalar antes de inspirar: aseguras una respiracion fresca y completa.

Trabaja ejercicios de respiracion al comienzo de cada sesion de estudio o ensayo.
Las respiraciones internas son tan importantes como la respiracion inicial: “eres tan
bueno como lo es tu ultima respiracion” (Reed, 6).

29, 99, <

Frases clichés a evitar: “respira desde el diafragma”; “apoya el aire”; “mantén el

99, ¢ 99, ¢

abdomen apretado”; “empuja el aire”; “respira por la nariz”.

Bibliografia a utilizar en el aula: Principalmente Breathing Gym (2002) de Sam Pilafian

y Patrick Sheridan, con ejercicios de respiracion muy variados y guiados. Contiene también

explicaciones sobre la vocalizacion en la respiracion.
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6.1.3 Buzzing

Esta practica consiste en la vibracion de los labios de manera que se emita la altura de
los sonidos sin la boquilla o instrumento. Este ejercicio debe hacerse siempre con un anillo/aro
que asemeje el aro de la boquilla, ya que de otra manera no obtendriamos una correcta forma
de los labios similar a la que se tiene con la boquilla. Hay muchos métodos que animan al
intérprete de metal a practicar el zumbido de los labios sin este aislamiento de la boquilla o aro
de la boquilla, una préctica cuya utilidad puede ser cuestionable, ya que en este caso los labios
son incapaces de saber cuantas fibras musculares deben involucrar en la funcién y, por lo tanto,
solo reproduciran aproximadamente la embocadura normal (Steenstrup, 2004). Estos ejercicios
Jacobs los aplica a su manera de entender la mecénica de tocar un instrumento de viento metal:
“Cuando tocas la trompeta, debes pensar en vibrar, vibrar y vibrar, no en soplar, soplar, soplar.
En un coche es el motor el que mueve las ruedas, no la gasolina” (Loubriel, 2005, 93). Algunos
ejercicios que se pueden usar para practicar en la clase son:

- Aplicar el buzzing a varios tipos de musica distinta: tocar sintonias televisivas,
pasajes de tipo virtuoso, musica popular, etc. Promover que cuando el alumno se
sienta en forma, se ponga retos dificiles.

- Realizar ejercicios técnicos de métodos de estudio utilizados en clase (Clarke, Bai
Lin, Arban) con esta técnica, asi como con la boquilla.

- Estambién una herramienta para trabajar la afinacion y la produccion de un sonido
estable, sin poder depender de que la posicion de los pistones de la trompeta nos
ayude en la produccion de la nota deseada (Irvine, 2001).

Tocando con la boquilla, el intérprete de metal no sélo practica con sus labios para que
estos sean capaces de vibrar de manera autonoma, sino que también entrena su cerebro
(popularmente llamado “oido”) para que sea muy preciso en la generacion del tono deseado,
con sus labios intimamente conectados al cerebro a través de su sistema nervioso central, asi
como el cerebro de un cantante esta conectado a sus cuerdas vocales.

Para los intérpretes de metal, tocar con la boquilla es un ejercicio extremadamente
eficiente para practicar y medir el grado de confianza y habilidad del cerebro para reconocer
tonos. Se podria decir que tocar con la boquilla es el solfeo del intérprete de metal, méas aun,
tiene la ventaja de ofrecer la oportunidad de evitar reflejos condicionados inintencionados que
pueden aparecer cuando el instrumento estd en manos del intérprete. En ausencia de estos
fuertes estimulos, se tiene la oportunidad de establecer nuevos habitos y mejorar en lugar de

tener que luchar con los habitos ya adquiridos con anterioridad (Steenstrup, 2004).
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6.1.4 La lengua/articulacion

Jacobs recomienda que los intérpretes de viento usen su articulacion como la usan al
hablar, sin control consciente, y que los reflejos del habla controlen la lengua. Si el intérprete
de viento canta la musica con la articulacion relevante, la lengua sera controlada de modo
preciso por las partes del cerebro responsables del control autonomo de los sonidos del habla.
El tocar un instrumento de viento no debe involucrar a la lengua de un modo articulatorio de
un modo distinto a como lo hace al hablar o cantar. Durante el habla o el canto, de hecho, la
lengua realiza tareas mucho més dificiles y asume muchas mas formas diferentes que durante
la interpretacion con un instrumento de viento. No pensamos en la lengua cuando hablamos; al
contrario, pensamos sélo en lo que queremos comunicar, nuestro mensaje, y dejamos al cerebro
que tome el control de la lengua. De manera similar, un intérprete de viento deberia estar
preocupado del mensaje musical, no del movimiento y la sensacion sensorial que le
proporciona la lengua (Steenstrup, 2004).

Si un alumno tuviera problemas en su articulacion (sobretodo en los atagues), se
promoveran estrategias referidas a trabajar sin el instrumento, con silabas parecidas a las que
se quiere conseguir en el instrumento (Irvine, 2001):

- Enunciar la silaba “tah”: proporciona claridad en el principio del sonido al no

obstruir las vias respiratorias.

- Trabajar sobre variaciones en la silaba: “ahtah” o “ahlah”, para establecer qué esta
claro y qué no, si la vocal o la consonante. Quizas el problema esté en una garganta
cerrada o en una mala pronunciacion de la “T”.

- Trabajar sobre vocales abiertas, “ah” y “oh”, ya que las vocales “i” o “e” restringen
el flujo del aire y la cavidad oral. Esto también se aplicara en los distintos registros,
siempre se promovera la utilizacion de vocales abiertas, lo cual ademas mantiene la
lengua en una posicién mas comoda.

- Lapsicologia de la respiracion debe preceder siempre la manipulacion de la lengua.
Esta manipulacion debe ser minima, y siempre debes estar pendiente de no tener
contrapresion (Loubriel, 2005).

- A veces, debido a las dindmicas escritas en un pasaje, hay cierta vaguedad en el
ataque, no es muy perceptible o claro. Aunque la dinamica sea un pp (pianissimo,

muy suave), se promovera que el alumno lo cante en dinamica f (fuerte) en su mente.
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6.1.5 Embocadura

Mientras que los investigadores definieron mas o menos las propiedades fisicas de las
fuentes de oscilacion en los cantantes hace unos 50 afios, todavia no se ha establecido
definitivamente el modo en el que los labios de un intérprete de metal operan, lo cual constituye
la correcta descripcion de sus movimientos, o como se ven influidos por la realimentacion
acustica de la columna de aire del instrumento, y los ingenieros acusticos y los fisicos todavia
consideran el fendémeno como un problema “clasico”. Esto hace que haya que poner en
perspectiva la percepcion de “la embocadura correcta” mantenida por ciertas teorias
educacionales (Steenstrup 2004).

Segun Jacobs (Loubriel, 2005, 17), la embocadura empieza cuando los labios vibran,
comenzando en el centro y moviéndose hacia las periferias. Muchas veces la mentalidad de los
trompetistas es empujar los labios hacia arriba o hacia abajo. Se debe evitar poner demasiado
énfasis en esto, ya que a veces supone dejar la musica/musicalidad fuera de escena.

Algunos consejos practicos que se pondran en practica en las clases relativos a la
embocadura son los siguientes:

- Evitar la embocadura “sonriente”, no deja que los labios vibren correctamente

(Irvine, 2001).

- Colocacion de la boquilla: Jacobs defiende que se pude hacer sonar el instrumento
eficientemente colocando la boquilla en cualquier angulo o posicion de los labios
(Irvine, 2001). El profesor debe involucrar al alumno en el modo conceptual de
pensamiento sobre el sonido, de modo que su cerebro organice el sistema
respiratorio y la musculatura de los labios para ejecutar lo que desea (Steenstrup,
2004).

- El profesor que ensefia al alumno la correcta embocadura debera ser capaz de tratar
los sintomas o el efecto de la interpretacion ineficiente en lugar de la causa de los
problemas, y ser consciente de que centrar al alumno en el uso de la embocadura
“correcta” lo priva de la concentracion que requiere el cantar mentalmente las notas
con el ritmo correcto (en otras palabras, pensar musicalmente) y de soplar “Viento”
en los labios, los dos pensamientos iniciadores que aseguran el control sobre la
rigidez y la tension necesarios en los labios para cada una de las notas ademas de
garantizar las condiciones aerodinamicas necesarias para que los labios vibren
(Steenstrup, 2004).

Otros elementos que muchas veces se discuten, como la presion sobre los labios, si estos

deben estar secos 0 mojados o el rol de la mandibula, no son importantes para Jacobs:
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“Lo que debes hacer para mantener tus musculos sanos es simplemente parar y

descansar cuando estés cansado. Eso es todo. No habra peligro de dafios si paras de

tocar. El dafio viene cuando estas cansado y sigues tocando” (Loubriel, 2005, 240).

La gran maxima sobre la embocadura que todo alumno debe tener clara es: “Tu
embocadura no falla por si sola, muchas veces es por trabajar en condiciones imposibles. Si la
estas infraalimentando de aire, dara como resultando mucha presion de aire, pero sin cantidad,

no puede funcionar bien” (Frederiksen, 1995).

6.1.6 Estrategias de ensefianza y apreciaciones varias.

Se pueden sefialar también otros ejemplos précticos sobre el proceso de ensefianza-

aprendizaje:

- Vocales y timbre: Se ha de defender el uso de la vocal O, ya que asegura minima
resistencia a la corriente de aire que llega desde los pulmones antes de que llegue a
los labios. De acuerdo a Jacobs, el flujo de aire libre hacia los labios les permitira
encontrar su estado 6ptimo para un tono dado, basado en el concepto del intérprete
sobre el sonido, mientras que una corriente de aire mas obstruida limitara la libertad
de los labios para encontrar este estado. En consecuencia, Jacobs pensaba que la
produccion normal de un tono deberia ser facilitada por el uso de formas vocales
bajas, con las formas de las vocales mas altas, tales como “Ee”, encontrando su uso
en la eleccion consciente de un timbre mas delgado y pequefio (Steenstrup, 2004).

- Dinédmica: La velocidad del aire determina el nivel dinamico. Fortissimo necesita
una alta velocidad mientras que pianissimo necesita baja velocidad. Se recomienda
la practica diaria de la dindmica, para encontrar un buen sonido en el rango que va
del mezzoforte al forte, y asi transferir ese sonido a los extremos. Asi se consigue
un sonido consistente a lo largo de todo el rango dinamico. EI cambio entre fuerte
y débil se ve afectado por la alteracion de la velocidad del aire y no por el cambio
de vocales u otros aspectos. El objetivo es tocar con un timbre y entonacion
consistentes a lo largo del rango dindmico, mientras que un cambio vocal influira
en el tono (Steenstrup, 2004).

- Motivacion: El lenguaje debe ser adecuado al alumno. El contenido que se transmite
puede ser abstracto o complejo, pero el profesor debe también aplicar la
simplificacion a su discurso. Para motivar a un alumno, partir de sus conocimientos

es algo esencial (Loubriel, 2005). En un alumno de 6°EE.PP, es bastante corriente
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que haya adquirido un habito de estudio, y puede ser que haya mecanizado
demasiado los procesos de estudio. Muchas veces calientan y “hacen técnica” (sin
ningun propdsito musical) y cuando comienzan a “hacer musica”, algo que reservan
solo para el momento de tocar las obras o libros de estudios, sus cerebros estan
cansados. Seria mas interesante promover que el alumno realice menos tiempo de
“calentamiento”, y que ademas lo orientara desde la primera nota a “hacer musica”.
Ademas, para tener un estudio motivador, antes de realizar otros ejercicios
necesarios de técnica y posteriormente el repertorio, es recomendable que se les
aconseje tocar unas cuantas canciones que les apetezca: musica de series de tv o de
peliculas, canciones que escuchan en su tiempo libre, canciones populares, etc.
Cuando otras muchas tradiciones pedagodgicas estan ocupadas en “encontrar el
talento” y se ven obligadas a dividir a los estudiantes en “cualificado” y “no
cualificado” cuando encuentran las debilidades de los mismos dentro de los muchos
parametros musicales, Jacobs, como Suzuki, estaba centrado en desarrollar mas
profundamente la percepcion musical y la conciencia del estudiante de manera
individual y en entrenar esos aspectos. A traves de ese entrenamiento el estudiante
adquiere una “programacion” musical fuerte, que se manifiesta por si misma como
una respuesta en la musculatura relevante, logrando que, un individuo
aparentemente menos “talentoso” pueda florecer repentinamente (Steenstrup,
2004).

Analogia entre los cantantes y los interpretes de metal: Promover el programar la
fisiologia del cerebro del mismo modo en que lo hacen los cantantes, los cuales son
mucho méas dependientes del tono, ya que no tienen un instrumento con una
referencia tonal. Esto requiere que el cerebro de los trompetistas sea estimulado y
entrenado escuchando e imitando musica tocada por los mejores intérpretes y, que
el intérprete esté dispuesto a entrenar y refinar los pardmetros psicoldgicos de la
mdusica, como el tono, ritmo, intensidad y timbre.

Sobre cometer errores: Se puede fallar una nota o dos, pero siempre ha de intentarse
que la siguiente sea mejor. Evidentemente no todas las notas tienen que ser mejores,
no es algo realista, pero esa debe ser la mentalidad (Loubriel, 2005). Esto no debe
entenderse de manera que se transmita el alumno una presion de excelencia musical
constante, sino en proporcionar las herramientas para saber porqué se dan esos
errores. Cuando las cosas salen mal debe analizarse qué esta pasando en tu mente,

no en tus labios. El cerebro debe estimular los reflejos de la embocadura, por lo que
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el enfoque de la interpretacion y de la resolucion de errores debe estar en el concepto
mental del sonido (Loubriel, 2005).

Sobre tocar estando cansado: Es mas probable que se fallen notas estando cansado
porque los musculos pierden control debido a la fatiga, o porque se haya estado
respirando poco profundamente durante un tiempo prolongado, lo que puede haber
incrementado los niveles de dioxido de carbono en nuestra sangre. Como resultado,
se pude sufrir de pensamiento y concentracion pobres, desenfocados.
Evidentemente, lo mas recomendable es parar y descansar, pero si la situacion no
lo permite (audicion, concierto), y para poder solucionarlo y seguir tocando, es
necesario hacer respiraciones profundas y amplias, para poder pensar mas
claramente (Loubriel, 2005). En el estudio lo importante es mantener una calidad
de interpretacion alta, por lo que el descanso es fundamental (Loubriel, 2005). Es
mas recomendable estudiar concentrado sin distracciones durante 20 minutos que
hacerlo desconcentrado durante dos o tres horas. Por otra parte, es muy beneficiosos
estudiar las partituras fuera del instrumento, practicar mentalmente o mediante el
canto, y combinarlo con la digitacion en el instrumento (Martin, Palacios y Arias,
2012).

Sobre preparar un recital/audicion: El alumno de 6°EE.PP debe realizar un recital
de fin de estudios al final del curso, y el que lo decida debera hacer también prueba
de admision para poder cursar los Estudios Superiores. Se enfrentara a pruebas con
tribunal, por lo que debe tener en cuenta algunos aspectos importantes de
preparacion: Primeramente, necesitara un programa de estudio centrado en el recital
a realizar al menos durante un mes y medio antes del acto. No se debe crear una
obsesidn, ya que seria algo contraproducente que pudiera generar ansiedad escénica,
pero si que se debe preparar musical y psicoldégicamente. Es importante que se
repitan sesiones iguales que el recital, y que se practiquen técnicas de relajacion y
visualizacion, automatizando asi el recital, de manera que cuando se realice sea una
mas de las repeticiones ya ejecutadas y no una experiencia extrafia y angustiosa.
Seria interesante recomendar al alumno leer el libro Como superar la ansiedad
escénica en musicos del especialista y psicologo dedicado a estos aspectos durante

mas de 30 afios y en la actualidad Guillermo Dalia Cirujeda.
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6.1.7 Ergonomia

Es evidente que la postura mantenida al tocar influye en los procesos fisiologicos en
nuestra interpretacion. La mayoria de los expertos coincide en que entre 70%-80% de los
mausicos sufren o sufrirdn lesiones musculo-esqueléticas a lo largo de su carrera, sobre todo en
las extremidades superiores (Martin, Palacios y Arias, 2012). Este es un dato muy preocupante
que debe ser solucinado. La préactica regular de ejercicios de calentamiento, estiramientos,
pausas en el estudio, conciencia corporal, etc. pueden contribuir de una manera muy notable a
la reduccion de las posibles patologias asociadas a la practica instrumental (Martin, Palacios y
Arias, 2012). Una gran parte de los musicos no realizan ejercicios de calentamiento previos a
la ejecucion, de relajacion y de control muscular, como por ejemplo tai-chi, yoga o técnica
Alexander.

De igual manera, los profesores de los conservatorios deberian mostrar una mayor com-
prension y conocimiento sobre los problemas posturales y las patologias especificas que
pueden llegar a desarrollar sus alumnos. La prevencion es la mejor herramienta, ademas de
unos habitos saludables. La reduccion de la carga estatica del peso de los instrumentos y la
conciencia de identificar el problema lo antes posible, hace que sea més facil corregirlo
(Martin, Palacios y Arias, 2012). Seria muy interesante que en los CPM se plantearan
asignaturas o formaciones complementarias dirigidas tantoa alumnos comoa profesores sobre
cuestiones relacionadas con la higiene postural y los buenos habitos ergonémicos, con
profesionales de la medicina: fisioterapistas, ostedpatas o quiropracticos.

No teniendo esta realidad en lagran mayoria de conservatorios, nos limitaremos a dar
algunos consejos practicos sobre el calentamiento y estriamiento de los mdsculos para
minimizar el riesgo de lesion (Martin, Palacios y Arias, 2012):

-Ejercicios de fricciones en las palmas y dorsos de las manos, asi como en las mufiecas,
antebrazos, brazos, hombros y cuello. El objetivo es elevar la temperatura de la zona para
excitar la corriente venosa-linfatica.

-Ejercicios de tracciones en los dedos y en las mufiecas, con el objetivo de disminuir las
presiones articulares compresivas.

-Ejercicios de movilizaciones, con movimientos parecido a los que realizamos en el
instrumento al tocar, para retrasar la aparicion de fatiga.

-Ejercicios de estiramiento, para reducir el grado de tension muscular, favorecer los
mecanismos de recuperacion del cuerpo y llevar al organismo a un estado de relajacion. Podrian
realizarse en dedos de la mano, antebrazos, brazos, hombros, cuello, dorsales y lumbares.

Por otra parte, el descanso sera fundamental en el estudio y desarrollo de la clase,
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promoviendo no tocar mas de 25 minutos sin hacer una pausa de al menos 5, que
prevendra de lesiones musculares. Asi mismo, es necesario descansar obligatoriamente un dia
a la semana sin tocar el instrumento (Martin, Palacios y Arias, 2012).

Sobre la respiracion, incluido el papel que desempefian las costillas y la influencia de
la musculatura en ellas, no deber ser una sorpresa el saber que la postura juega un papel muy
importante en ella. Generalmente, es una ventaja el utilizar las minimas funciones motoras (es
decir, no activar mas musculos de los necesarios) vy, el ser conscientes de que las tensiones
indeseadas y exageradas tienden a extenderse a otras partes del cuerpo (Steenstrup, 2004).

Nuestro cuerpo es un instrumento, es parte de la produccién del sonido, que empieza
en nuestro aparato respiratorio, no en nuestra boquilla ni mucho menos en nuestro instrumento.
La postura directamente determina la cantidad de aire que podemos mover y la naturalidad con
que respiramos (Redondo, 2018).

Aspectos a tener en cuenta de la relacion postura-respiracion:

-Como intérpretes de metal necesitamos proporcionar un gran volumen de aire a nuestros
instrumentos, para lo cual el térax debe ser capaz de expandirse libremente. Cuando una
persona esta de pie derecha, la columna tiene su forma curvada natural, la cual empieza a
doblarse desde la sexta vértebra, con su correspondiente sexta costillas. A menudo las personas
tienden a enderezar esta curvatura cuando estan sentadas, haciendo que las costillas bajen en
la parte de delante dando como resultado un térax colapsado. Esto comprime la cavidad
abdominal, evitando el libre movimiento del diafragma y reduciendo considerablemente el area
de expansion del térax. Esta manera de sentarse causa una sensacion satisfactoria de relajacion,
y esto es lo que quieren las personas, pero da como resultado un uso ineficiente del sistema
respiratorio con los consiguientes problemas de rapidas inhalaciones de aire. Si, estando de pie
colocamos una mano en la region lumbar-dorsal podremos sentir la curva de la columna, al
sentarnos debemos mantener esa misma curva de la columna. Asi nos aseguraremos de que la
columna mantiene la misma curva y, estando sentados mantendremos la habilidad de tener el
mismo movimiento libre del térax (Steeenstrup, 2004).

-La escuela italiana de canto apoya técnicas con una moderada posicion alta también
llamada “posicion noble”. Podemos conseguir esta posicion estirando el brazo sobre la cabeza
mientras inhalamos profundamente. Entonces volvemos a traer los brazos a los lados del cuerpo
mientras la espalda mantiene su posicion relativamente alta. Este ejercicio es bien conocido en
el método de Jacobs (Steenstrup, 2004). Si no estamos derechos el pecho no esté libre y la caja

torécica se ve disminuida (Redondo, 2018).
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-Es importante desvincular el movimiento exagerado del cuerpo a la hora de respirar. Es
mas importante el proceso psicologico que el anatomico. Las maniobras fisicas enrevesadas no
tienen por que arrojar resultados satisfactorios (Frederiksen, 1995). Por otra parte, no hay que
poner limites infundados a los movimientos naturales del cuerpo. Jacobs recomienda no frenar
el movimiento hacia arriba de los hombros al respirar, algo que se prohibe en muchas
ocasiones, fruto de una tradicion oral anticientifica. También es cierto que el movimiento
antinatural y deliberado de los hombros debe evitarse, asi como cualquier otro movimiento sin
fundamento (Frederiksen, 1995).

-Estiramientos: Al igual que para conseguir una mayor flexibilidad del cuerpo es
necesario entrenar repeticiones de movimientos que trabajen la elasticidad de los masculos, en
el aparato respiratorio pasa igual. Cada vez que respiro con una capacidad completa promuevo
la elasticidad de los muasculos toracicos manteniendo en forma nuestro aparato respiratorio.

-Otras apreciaciones: deportes aerobicos como nadar, montar en bicicleta o correr como

habito vital son garantia de tener un sistema respiratorio entrenado y en forma.
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7. CONCLUSIONES

Para terminar, haré una revision del trabajo realizado, valorando si los objetivos
planteados al inicio de este proyecto se han cumplido o no, y en qué medida la hipétesis que
planteé fue la acertada.

Al comienzo de este trabajo sefialaba la diversidad de planteamientos que he ido
encontrando en la metodologia de los distintos profesores que he tenido, y esbozaba la
necesidad de promover una metodologia pautada y basada en la ciencia, que contribuyera a
construir un proceso de ensefianza-aprendizaje en donde hubiera herramientas y estrategias
claras. Todo ello para garantizar una interpretacion satisfactoria y un desarrollo de capacidades
mentales necesarias, como la concentracion, el disfrute, la comunicacion mediante la masica,
etc.

Tras el estudio en profundidad de la pedagogia Song and Wind, puedo afirmar que es
un vehiculo muy eficiente para el correcto aprendizaje de la trompeta, para mi fundamental, y
que podria ser la piedra angular del proceso de ensefianza en un aula de conservatorio,
especialmente en 6° EE.PP.

Con la investigacion realizada se puede suponer que a la hora de tocar la trompeta es
necesario un conocimiento de base cientifica del funcionamiento de aspectos fisicos como la
ergonomia o la respiracion, asi como conocer que los procesos cognitivos estan directamente
relacionados con una interpretacion de mayor calidad del instrumento. EI mismo ejemplo de
Jacobs y de otros que han aparecido en este trabajo lo corrobora. También ha resultado evidente
que el pensamiento abstracto a la hora de crear el sonido debe ser guiado para no incurrir en
errores procedimentales sustentados en argumentos anti cientificos.

En esta investigacion se ha insistido, como asi lo hace la pedaogia Song and Wind, en
la practica autotélica de la musica, en el disfrute personal y en tocar el instrumento para
expresar, comunicar e incluso actuar. Esta visién de la interpretaciéon musical aporta al
trompetista una calidad en el sonido y en la técnica que influiran positivamente en la autoestima
y autoconcepto musical del alumno.

Estas conclusiones tratan de dar respuesta a las hipotesis formuladas a partir del
problema inicial sobre el que se sustenta esta investigacion, la falta de un consenso
metodoldgico con rigor y cientifico, contrastado y eficaz.

Por otra parte, mediante esta investigacion se pretendia conseguir unos objetivos
generales y especificos. En primer lugar, se han revisado las programaciones de 6° EE. PP en

la especialidad de trompeta de los diferentes CPM de CyL con el objetivo de comprobar si la
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pedagogia Song and Wind esta explicitada en la metodologia, contenidos u objetivo del centro,
asi como observar si en las programaciones de los conservatorios hay alguna mencion a la
metodologia llevada a cabo en el proceso de ensefianza-aprendizaje del instrumento. El
resultado de esta revision confirma una de las hipétesis, que esta pedagogia no esté explicitada
en las programaciones de CyL como modelo a seguir, aunque es cierto que algunas de las
metodologias analizadas promulgan ideas y estrategias muy similares a las de Anold Jacobs y
la pedagogia Song and Wind.

A partir de aqui, otros objetivos se orientaban en la linea de proponer nuevos métodos
de aprendizaje para una mayor comprension del proceso de tocar el instrumento, asi cdémo
aportar herramientas y técnicas eficaces para interpretar con el instrumento. Esto se ha
conseguido mediante la propuesta de metodologia.

Una de las misivas mas importantes que se defiende en la pedagogia Song and Wind es
el trabajo mental y cognitivo en la practica y aprendizaje del instrumento, siendo uno de los
objetivos especificos de esta investigacion “preparar al alumno de trompeta en el ultimo afio
de las EE. PP en aspectos en el aprendizaje que trasciendan la mecénica de interpretacion
basada en la repeticion”. Mediante el trabajo mental que se plantea en la propuesta de
metodologia, sobre todo en cuestiones relacionadas con el concepto mental del sonido y otras
estrategias mentales en el resto de apartados, se ha tratado de cumplir los objetivos de
concienciar al alumno sobre el proceso de creacion del sonido, de como manejarlo y utilizarlo
y promover en el alumnado el pensamiento abstracto en la creacion del sonido.

Por otra parte, y pensando tambien en la importancia de que el alumno no se limite a
utilizar las estrategias en clase con el profesor, se ha insistido en que pueda adquirir una
conciencia de aprender a aprender, es decir, adoptar este método de aprendizaje efectivo y
significativo que le ayude a ser méas autosuficiente a la hora del estudio individualizado. La
premisa es que tener las herramientas y estrategias promueven en el alumnado la motivacion
necesaria para afrontar el estudio del instrumento en casa, y mediante la propuesta de
metodologia se proporcionan dichas estrategias.

Otro objetivo era apartarse de una propuesta de estudio mediante procedimientos extra-
musicales, ajenos a la interpretacién, e intentar aplicar la metodologia que emana de la
pedagogia Song and Wind en el estudio del repertorio propuesto en las programaciones de los
conservatorios, asi como en los meétodos utilizados para trabajar aspectos técnicos del
instrumento. Esta es una recomendacion que se hace en esta investigacion, pero dado el tiempo
disponible y la naturaleza de este trabajo, no era posible exponer una serie de ejemplos. Sea

como fuere, se han dado ejemplos concretos suficientes de solucidn de problemas de diversa
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indole relacionados con la técnica el instrumento y la interpretacion extrapolables a cualquier
situacion del repertorio.

Por otra parte, se ha trabajado también sobre el objetivo de remarcar la importancia del
conocimiento y consciencia sobre los procesos fisiologicos al tocar el instrumento y como saber
gestionarlos mediante apartados referidos a la ergonomia o a diferentes masculos involucrados
en la practica de la trompeta. Se ha tratado también de inculcar un método de aprendizaje mas
eficaz y revelador para un desarrollo académico y personal pleno en el &mbito de la ensefianza
musical, propuesto para 6° EE. PP, pero extrapolable al resto de cursos.

Esta investigacion es una propuesta teorica dada la escasa comprobacion in situ de los
beneficios de esta pedagogia como docente por el mismo escenario temporal con que contaba.
AUn asi se me ha permitido poner en practica docente durante dos semanas y media en el CPM
de Valladolid una aproximacion de esta metodologia y anotar la evolucion y los resultados de
mis intervenciones durante las clases. El periodo de intervencion fue muy escaso, y lo ideal
seria que esta investigacion pudiera abrir paso a otra cuantitativa mas amplia y con datos mas
concluyentes y con mayor recorrido, quizas una investigacion comparativa entre esta
pedagogia y otras, que observe las diferencias, pros y contras en el proceso de aprendizaje del
alumnado.

Por otra parte, cdmo discente si que he conocido y practicado algunas de las estrategias
y herramientas que se proponen en esta pedagogia, y en su momento fueron muy reveladoras
y me ayudaron en mi propio aprendizaje. Este es, por tanto, un trabajo tedrico, pero con ciertas
garantias de que lo que se propone funciona, basado en mi experiencia y en otras muchas.

De la misma manera, se abre una futura linea de investigacion que recabe datos de la
eficiencia del estudio con las estrategias propuestas, comparandolas con otros habitos de
estudio que no contemplen estas estrategias y también la posibilidad de un trabajo comparativo
entre la psicologia de la préatica y la interpretacion de Jacobs y otras corrientes psicoldgicas.

Quiza también se pudiera plantear una investigacion que relacionara la pedagogia Song
and Wind con otras pedagogias musicales del siglo XX, como las planteadas por Suzuki,
Willems o Dalcroze, analizando los puntos en comdn y quizas planteando una metodologia que

conserve lo mejor de cada una de ellas.
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ANEXOS

1. HOMENAJES

1.1 WHAT ARNOLD JACOBS TAUGHT ME by Thomas Jostlein, associate Principal

Horn, St. Louis Symphony
Lessons with Arnold Jacobs were memorable from the second you entered the Fine Arts
Building in downtown Chicago. There was the next door "Artists' Cafe" (that must be where
the CSO players all eat after shows!), the ornate iron, glass and woodwork, and of course the
smiling older gentleman who operated the elevator, with its accordion-style metal door.
Seventh floor!
| arrived early enough for my first lesson to look around: the broom closet at the end of the hall
("William Shatner School of Acting," it read), the shrill voice lessons next door, and of course
Jacobs' Santa Claus voice wafting out to the hallway
The door finally opened, revealing both the legend himself, and also my former Interlochen
Arts Camp horn teacher, Randy Faust, smiling from jow! to jowl. | knew I'd be fine.
Jacobs, the longtime Tubist with the Chicago Symphony Orchestra, was known as THE brass
teacher for decades. | have my summer horn teacher, Nancy Fako, to thank for the idea of
seeing him ("maybe he'll put a bug in your ear"), and my teacher at Rice University, Bill
VerMeulen, for the phone call to Jacobs that got me "in.” (I remember Jake testing and teasing
me for a year, having me call every three weeks at certain times, to see how committed | was.
My pay phone call from super loud Comiskey Park was especially tricky to manage, but it paid
off).
My first lesson began with the usual measuring of my vital capacity on a large metal machine,
resulting in a rather paltry five liter reading. "With your height (6'4") and age (21), you ought
to be well in excess of six liters."
"Unfortunately, we need to work on respiration, and not music."

Out came the breathing bags, the tubes with ping-pong balls, the anatomy charts. | mastered
these quickly enough to warrant a try on the horn.
What followed next sticks with me to this day: Jake quickly put the focus NOT on the
respiration, but indeed, on the MUSIC:

"Be first class in your mind."

"I sing the notes in my head and get out of the way of the body."

"Fill your mind with the greatest horn players you can recall."

"Imagination and imitation are your two great tools to success."
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"Be a story teller."

"Get out of the way of the body."
Yes, he eventually did go back to the breathing talk: Dolly Parton; piston up/piston down; the
Valsava maneuver; the pressure/volume diagram; the two lines on my music, one depicting
volume, and one air pressure; and blowing air on the back of my hand using the words "key"
and "hoe."
Thankfully, what | brought home that day was his edict, "if you can sing it, you can play it." |
sat down in my practice room and played through the Mt. Everest of pieces, the Schumann
Adagio and Allegro for the first time in my life. Yes, | had to stop numerous times, but I got
all the notes out by insisting on the song.
There is much more to tell of my fifteen lessons and countless Northwestern University
masterclasses (especially of my somewhat bumpy transition from Jacobs to my current "guru,”
Tubist and longtime Jacobs student, Roger Rocco), but the lessons learned in that first lesson

were what enabled a career in music, and for that | am ever thankful.
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1.2 PROCLAMATION

OFFICE OF THE MAYOR

CITY OF CHICAGO

RICHARD M. DALEY
MAYOR

PROCLAMATION

WHEREAS, on June 25, 1995, Arnold Jacobs will be honored at the International Tuba
Euphonium Conference (ITEC) for his contributions to the music industry and musicians
throughout his long career; and

WHEREAS, Arnold Jacobs was the tuba player for the Chicago Symphony Orchestra
(CSO0) from 1944 until his retirement in 1988; and

WHEREAS, during his legendary career with the CSO, his "Rock of Gibraltar" sound
allowed the rest of the ensemble to build the "Chicago Brass" sound which no other
orchestra's brass section could approach; and '

WHEREAS, his talent earned critical acclaim and greatly enhanced the prestige of the
Chicago Symphony Orchestra and the entire City of Chicago; and

WHEREAS, Arnold Jacobs is also known worldwide for his research and teaching, helping
brass and wind players, as well as singers, in the areas of tone production, breathing and
music-making; and

WHEREAS, musicians of every instrument and vocal register have made special trips to
Chicago to learn from this master teacher:

NOW, THEREFORE, |, RICHARD M. DALEY, MAYOR OF THE CITY OF CHICAGO, do
hereby proclaim June 25, 1995, to be ARNOLD JACOBS DAY IN CHICAGO, and urge all
citizens to recognize his many contributions to the Chicago Symphony Orchestra and
musicians worldwide.

Dated this 5th day of June, 1995.

1.3 “WHO IS ARNOLD JACOBS?”, T.U.B.A. JOURNAL MAYO 1988 (30-34)
Con motivo de su retirada de los escenarios en 1988.
By this time you have already read Dee Stewart's biography of Mr. Jacobs on other pages, and
that, along with Dan Kohut's presentation about Mr. Jacobs as an educator, gives you an inkling
of who thus man is and what he has done for hundreds, even thousands of musicians. In order
to get a little closer, however, we decided to ask those who have been his friends, students, and
colleagues about. Mr. Jacobs - who he is to them and what his influence has been. Here are a

few - more of the responses we received.
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Music Director. Chicago Symphony Orchestra

"I am happy to offer these few lines in tribute to our dear Arnold Jacobs. His tenure of over
forty years with the Chicago Symphony Orchestra represents, to my mind, one of the most
important contributions made by any single brass player to the history and development of
symphony orchestras in our time. He is that rarest of jewels, a great and devoted musician
combined with a warm and generous personality. Through his unstinting support and
encouragement of generations of brass players the world over, he has justifiably become a
legend in his own lifetime. We are going to miss him terribly but I wish him many years of
happy retirement and | feel sure, if I know him at all well, that these years will continue to be

most fruitful for him and for those lucky enough to be his colleagues and friends."

Associate Professor of Music Arkansas Tech University Arkansas Symphony Orchestra.
Though it has been more than twenty years since my first hearing Arnold Jacobs in live Chicago
Symphony Orchestra and Chicago Symphony Quintet concerts and since making weekly
pilgrimages to his now famous "basement of wonders" studio in his home on South Normal
Avenue, the thrill of those experiences remains freshly memorable and invigorating. As would
also be readily attested by other of his former students, his powerful influence on our
professional lives is felt virtually every day. What is there about this individual that has earned
him such worldwide acclaim and admiration?

There is great awe of Jacobs' understanding of the physical and mental processes of brass
playing. His insightful studies and explanation of these areas make so much "sense™ and are so
successful that these principles have indeed become the basis for what is often referred to as
the "Arnold Jacobs school of brass playing,” which will be felt for many generations yet to
come. This is a landmark achievement in itself, but these are also many who respect and
appreciate the man even though they have never studied with him or with any of his students.
What of them? Why do they regard him so highly? To me this is the very highest tribute to his
true greatness.

Any listener hearing Jacobs is at once captured by his vibrant tone and ever energetic style.
Whether on the stage with his big York tuba or in the studio demonstrating with as little as a
mouthpiece rim, he leaves no doubt that being able to actually communicate through his music
is his most prized gift to the world. He is more than a performer with great tone and skill, for
these are only the tangibles of an enthusiastic musical message from Arnold Jacobs, the

dreamer of dreams and the visionary of hope for mankind. He convincingly pumps out a
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buoyant and effervescent optimism through his playing, stressing repeatedly his conviction that
life can indeed be as good as one deems it so, that the listener can take heart and dare to meet
the challenges of life. Adversities and concerns have not been strangers to Jacobs, but he has
continued to uphold his promising message that the energy and optimism one can express
through music can keep those aspirations alive within all our lives.

This is Arnold Jacobs, the musician, the teacher, and the messenger. We are indeed fortunate

to have such a person in our lifetime.

Los Angeles Philharmonic Orchestra

It was Christmas, 1952 and | was just thirteen when my mother gave me a recording by the
Chicago Symphony Brass Quintet. Just by chance, the first work on the record | heard was a
transcription of the Allegro from the Beethoven String Quartet, Op. 18, No. 2 with Arnold
Jacobs playing essentially the cello part. I didn't know what hit me. Nothing was the same after
that. I first met Jake on my way home to Los Angeles from the National Music Camp in 1957.
That meeting determined the course of my musical path. Arnold Jacobs, with his superb
performances, vast knowledge, and enormous pedagogical gifts, has helped and influenced
thousands of wind players since the time he joined the Chicago Symphony. Good luck on the
next phase of your career, Jake. We all look forward to the lectures and books | know you're

planning.

Spring, 1988. Open Letter to Arnold Jacobs

Dear Jake,

When Gene and | started The Canadian Brass in 1970, we were surprised and excited to
discover that both of us had been serious students of yours at various points in our lives. We
each felt that you had been, in no small way, responsible for our own approach to performance.
You instilled in us the confidence to our chosen instruments as vehicles for both musical and
personal expression. In fact, your teaching revealed a path for achieving our performance
potential that's still guiding us. Your stellar performances in the original Chicago Brass Quintet,
along with our other friends and mentors Ron Schilke and Bud Herseth, pointed out the great
musical potential that the brass quintet medium was to hold for us.

You know that no teacher can ever be fully aware of the impact he has made on his students
lives, but we have always hoped that you would be particularly proud of the Brass' efforts over

the years to popularize brass music. Perhaps this is the only way these two students can ever



75

repay you for your care, nurturing, and advice in our formative years. We are very fortunate to
count ourselves as continuing students friends, and admirers of a truly unique and enlightened
performer and teacher.

Your friends,

Chuck Daellenbach & Gene Watts

The Canadian Brass

Principal Tuba, Victoria Symphony. Faculty, School of Music, University of Victoria

I am one of countless people who are in Arnold Jacobs' debt. Many of them are tubists. Many
others are singers, oboists, and countless musicians who have made the pilgrimage to Chicago
to work with Jacobs. Some have been helped to overcome debilitating injury or playing slumps.
Others have been progressing students trying to make the transition to professional level
playing. All have come away astonished at his vast array of knowledge and the magic
transformation in their abilities that took place in the confines of his studio. The sound of his
voice as well as the sound of his tuba is a permanent memory for all of us.

His new role after retirement from the Chicago Symphony will be exciting for the musical
community at large which will no doubt see many more people exposed to his ideas in print
and in person. Jacobs treats me more as a colleague than a student now Perhaps | might even
call him "Jake" if | could summon the nerve, but he's still Mr. Jacobs and still my teacher - a

never ending source of encouragement and inspiration.

Chicago Chamber Brass

Arnold Jacobs, musician, teacher, philosopher, scientist and gentleman, continues to make
remarkable contributions to our world. His legacy in terms of tuba sound and style alone is
significant enough to secure his place as one of history's most distinctive instrumentalists. |
would hazard a guess that even the most uninitiated reader of the Tuba Journal would be able
to identify a recording of an Arnold Jacobs performance. He surely has one of the most
unmistakable tuba voices. A sound and style he conceived over half a century ago is now
generally accepted as the standard by which all others are judged. It is also remarkable that his
sound and style developed to a highly individualistic signature so early in his career. What a
record! Fifty years of the same thoroughly conceived and consistent presentations of his
musical ideas.

The legacy of Arnold Jacobs as a teacher is indeed a legacy of vivid images - bigger than life.

Like a great actor, he has poured out image after image for our consumption. Images of the ball
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rising to meet its appointed task, of the dials on the gauges, of the sound of wind being blown
through his mouth. Images of his hands on the valves, images of him under the bell of that
glorious old York. And tonal images that are the very definition of musicality with a "tuba
voice." All of these images are described and reinforced by some of the most lucid, eloquent,
beautiful prose that has ever graced humanity, improvised on the spot. Every time | hear the
rich, rolling bass voice of Arnold Jacobs answer the phone, I am overwhelmed by a flood of
positive images. Images that indeed help me and many others come down on the scale of
intellectual complexity to a childlike simplicity and naivete of thought. Later generations will
be privy to all of the data that Arnold Jacobs has compiled, but we are most fortunate in having
the additional blessing of being touched by these images firsthand. Every time | practice or

perform | reflect on the privilege of having lived during Arnold Jacobs' time in history.

Gotham Jazz

Dear Mr. Jacobs,

You gave me so much during my years at Northwestern University and also encouraged me in
my favorite musical idiom: jazz.

You are the finest musician and teacher with whom I've had the honor to work one-on-one.

May you be blessed with a long life, good health, and much love.

University of Illinois. Grant Park Symphony

Arnold Jacobs has had and continues to have the most profound influence in my approach to
the tuba: his sense of phrasing, sound, and pedagogy are my role models. The many wonderful
recordings he has made with the Chicago Symphony and the even more amazing performances
he has given with this ensemble at Orchestra Hall and Ravinia will stay with me for the rest of
my life. His concepts in pedagogy are unparalleled in their wide influence in this century. He
has removed myth from the respiratory function in wind performance and replaced it with
provable fact. Most importantly, he gives us his performance examples and shows us just how
essential is commitment to music as the primary motivator.

Mr. Jacobs will become even more renowned in the coming years as he devotes his time to
clinics and lectures around the world. Generations of musicians are going to be indebted to this

incredible musician, teacher, and man.

University of North Texas
On the Road with Mr. Jacobs...
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It's 12:55 p.m., December 13, 1987, and I'm driving my aging Volkswagen Rabbit on the old
Dallas-Fort Worth turnpike on my way to a Sunday matinee performance of the Tchaikovsky
Nutcracker with the Dallas Ballet Company. My tuba, resting on the torn back seat, is still a
little warm from John Rutter Christmas carol arrangements performed at the morning service
of the Broadway Baptist Church of Fort Worth. | recall the occasion when John Rutter came
from England to conduct some of his music in Dallas, and I wonder if John Fletcher played the
Rutter arrangements as often as we do. It's a cold winter day for us by Texas standards, and the
wind reminds me of that as it blows through the taped-up passenger vent window. My mind
drifts and I begin to think about Mr. Jacobs and the commitment | made to myself to write a
few words about him for the Journal.

It is always easy to think about Arnold Jacobs, of course | do so quite frequently. But how will
| write about this amazing man who has had such a tremendous, almost immeasurable, impact
on my life? Although over eighteen years have passed since my first session with him in the
basement at South

Normal Avenue, | still think of Mr. Jacobs or hear his words - and the sound of his York tuba
- in my mind practically every day of my life. Virtually every note | play on the tuba and every
lesson | teach are affected by my relationship with him. How can | possibly put this into words
in some meaningful way?

It's a few minutes past one o'clock, and I'm about halfway to Dallas as | unconsciously reach
for the radio dial and turn on the local FM station. The combination of the whistling wind and
the constant undertone of the diesel engine makes the radio difficult to hear, but nonetheless
my thoughts are interrupted when Kim Corbet announces that the next selection will the
Bruckner Symphony No. 6 performed by the Chicago Symphony Orchestra.

Ironic, | think. Or is it?

As the first sounds of Bruckner begin, a flood of memories ensue. | think again of those
marvelous Friday afternoon concerts in Chicago when we would cling to every magical,
glorious sound we heard from Mr. Jacobs and his colleagues in the Chicago Symphony
Orchestra as they played Tchaikovsky, Bruckner, Mahler, and so many others. | remember
coming back to Northwestern University after those concerts feeling more inspired than ever
and practicing until we were thrown out of the building. One could actually hear and feel the
inspiration of the afternoon concerts in the sounds of the Northwestern practice rooms on those
evenings.

Most of my lessons with Mr. Jacobs were concentrated in the very late 60s/early 70s at a time

of changing lifestyles and some socio-political unrest. It was a wonderful and terrible time to



78

go to college, and during those days | was about as alienated from society as | would ever be.
Like many other young people of that age, | found it difficult to relate to authority, parents and
conventional life. New ideas, music and the tuba were everything. Perhaps at times | was on
the delicate fringe of reality. The most cohesive aspect of my life at that time were from the
musical thoughts and training which | received from Mr. Jacobs through lessons, coaching
sessions, and CSO concerts. | know that | owe much more than my musical concepts to Mr.
Jacobs, but how can | express this on paper?

The first movement of the Bruckner concludes as | turn onto Commerce Street and drive into

Dallas...

Arizona State University

| feel privileged to have had the opportunity to have Arnold Jacobs as a teacher and friend.
Since | first met him he has had strong influence on me as a person and as a professional
musician. Positive approach, expertise, total musicianship, and sincere caring for his many
friends and students are just a few of the attributes of this great man.

Arnold Jacobs' illustrious career has brought dignity to our instrument and profession. |
consider him to be the most important teacher of the brass world in this century. | hope that his
active retirement will give him the time to continue his research and perhaps publish the wealth
of information that he has accumulated.

"Jake," I wish you and Mrs. Jacobs the very best.

The St. Louis Symphony

It is difficult to write just a few things about such a great individual on the eve of what is in all
likelihood going to be a very active retirement (that is, if any brass players have much of a say
in his future years). The key to Arnold Jacobs' approach to the tuba seems to dwell on the
simple and most natural technique of trying to imitate the dream of the sound in the mind. For
me, his approach to the tuba is more of a lesson in living all facets of life... a strong drive
through simplistic means of living your own dreams. How beautiful and how true!

All musicians are fortunate to have him as one of our own. We, as tubists, should be honored
that his chosen means of expression is our own instrument. He has added and continues to add
a class and dignity to the tuba from which we all benefit.

As his life becomes simpler with obligations lessening at Orchestra Hall, I wish him joy in the

continued pursuit of his dream. Good luck, Jake!
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Formerly Pittsburgh, Cleveland, and Chautauga Symphonies

What ingredients go into the making of an artist who can stand at the top of his profession for
nearly half a century? Great natural gifts, certainly, but this is never the whole story. To these,
Arnold Jacobs has added unremitting labor from childhood onward, a generous and positive
attitude, intelligence imaginatively cultivated, and at the bottom of all, uncommon resources
of character.

As a craftsman in music, he has gained the respect and admiration of hundreds of colleagues;
through his teaching, lecturing and writing, he has inspired thousands of students, and as a
performing artist, he has contributed to the pleasure of millions, Arnold - please accept my
warm congratulations on your personal "recognition day." Brass people everywhere stand a

little taller by the influence of your fine career.

Vandercook College

| will never forget that day in September, 1966, when as a seventeen-year-old student, | stepped
off the CTA bus on the south side of Chicago and walked down Normal Avenue to his house
for the first time. Naturally, | was frightened, but | was also excited about the opportunity that
| was about to have. That day was a turning point in my life. I owe my career in music to him
because he expressed an interest in me, helping me grow and giving me opportunities that are
too numerous to express here.

My students are also thankful for his work as well. "Song" and "Wind" are words that echo
around Vandercook College. Those words are going out to music educators all over the country
and they will use his concepts to teach others how to play brass instruments.

A couple of years ago, Vandercook College awarded Mr. Jacobs an Honorary Doctorate of
Music. He seemed pleased about the honor and asked me what he might do to return the favor.
My obvious reply was that we all will be forever indebted to him for what he has given to us.
Thanks, Jake! We all love you! Your friend,

Roger Rocco

The University of Michigan Philadelphia Orchestra, retired

Arnold Jacobs and I go back many, many years, about 54 to be exact. When | started to play
tuba in a brass band in the Philadelphia area, my late brother, Jack, who was an excellent reed
man, thought | had some talent and should have the best teacher available at that time. He had
done a lot of club dates with Arnold (who played string bass on these dates) and knew of his

incredible talent as a tuba player. Arnold was in Curtis Institute at the time. Arnold became my
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first teacher and a life-long friend. He recommended me for my first symphony job, the
Southern Symphony, under Hans Schwieger, and covered for me when the Philadelphia
Orchestra went to England on their first international trip. (I couldn't go because | was still
obligated to the NBC Symphony.)

I owe so much to Arnold not only for his help as a teacher, but also for so much professional
advice that helped in my career until I finally reached what I consider the apex of my career,
the Philadelphia Orchestra. | honestly think that one of the highlights of my career was when
the record, "The Antiphonal Music of Gabrielli," was recorded with the brass sections of the
Chicago, Cleveland, and Philadelphia Orchestras. To have been able to work with someone |
so respected, and cared for over all the years is something for which | am deeply grateful.
Now that he is retiring (as | will be at the end of April, 1989), I hope that | might get to see him
and his wife a lot more than | have in the past. Here's hoping for a healthy and fun-filled

retirement, for you have earned and deserve it!

Professor of Music. Chadron State College

Dear Mr. Jacobs,

| have always admired your high ideals in whatever you have tried to bring about in the
understanding of the performance of music by all musicians. Your presentations of breathing
as applied to wind instrument performance have had a profound influence on instrumental
teaching in public schools, colleges, universities, and professional studios. Your willingness to
help all, from the young player to the proven professional, is a tribute to your interest in helping

people.

2. ENTREVISTAS

2.1 ENTREVISTA A A. JACOBS (AJ) POR BRIAN FREDERIKSEN (BF) sobre los
inicios de su carrera profesional como musico de orquesta.
Frederiksen, Brian — Interview with Arnold Jacobs, April 1994
BF: This is an interview that | did with Jake in the car on route to Bloomington, Indiana.
BF: You first started playing professionally in the Indianapolis Symphony.
AJ: This was the first year Sevitsky was in there. Basically it was his first year it was my first
professional job. Frank Brouk was there.

BF: What was the audition and how did you get connected with them?
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AJ: He came to the Curtis institute to audition players and one of our bass players was given
the assignment to ask the players to play for him because he needed a wide range of players to
join the Indianapolis Symphony and | was one of those that was asked and | had a very
interesting audition. He liked my playing very much and this bass player Portnoy (who was
with the Boston Symphony for years). There was a Henry Portnoy who played first clarinet in
Philadelphia for many years and I think he was in Indianapolis,

BF: I checked the rosters and it seems that the trombone section was primarily a Curtis section.
AJ: Guy Boswell, we used to call him Duffy, that was his nickname. There was a local man, a
second trombone who later became the conductor of the Long Beach Band, Long Beach,
California for many years in fact. We had Max Woodbury on first trumpet. Basically it got
down to Curtis Trombone Section that you brought in.

In Chicago we had the Siegel twins, Harold and Ray. They played for the Chicago Symphony
for quite a while, but he and his brother were from Indianapolis and Frank Brouk started his
career about the same time | did. He did the commute between Chicago and Indianapolis.
Twenty weeks for the season and then there were tours primarily through Indiana. It was like
going to school but with a small salary, in other words it was a learning situation for us, and it
gave us a chance to play professionally and get a very modest salary but it was a stepping stone.
When Gizella and 1. were there, we never made enough money to live on while we there so
during the summer | had to go back to Philadelphia to work and then I had to call them up and
ask them to send money so we'd have enough to get back to Indianapolis. So the second year,
| was already indebted to them and that's when Fritz Reiner called and asked me to take the
audition for the Pittsburgh Symphony.

I remember when he sent us his first manager job to see us John Harmaala, another Curtis
graduate, I told John I can't take it because I had to borrow money and | owed them quite a bit
and | had already signed the contract for the Indianapolis Symphony. Anyway, he let it go but
a few weeks after that | came over to the house again in Philadelphia and he said he thought 1
ought to audition. i was teaching in those days in Philadelphia and one of my students was
driving up to New York and take the audition in Steinway Hall. There was about 25-30 trying
out. | agreed to go as long as | could go up with my student, we drove up there, | took the
audition and he offered me the job right away and | told Mr. Reiner that | was under contract
in Indianapolis. He said he will take care of Indianapolis. | didn't hear anything further from
him until two weeks before the symphony season was to start in both Indianapolis and

Pittsburgh. We were packing but we didn't know where we were going yet. We got a contract



82

from the Pittsburgh Symphony with a note saying they traded their first cellist to Sevitsky for
me.

BF: I was trying to track down that Cellist. (Auber ??) Norman Schweikert thought why would
someone want to go from Pittsburgh to Indianapolis. | checked the personnel list myself and
there was no one from the Pittsburgh roster in Indianapolis those years. Maybe the cellist was
part of the Fritz's casualties. Fifteen or twenty people got replaced in Pittsburgh from the season
before when you were there including one person in the low brass section.

AJ: It might have been Howard Kohl. This would be the Ossie's first year. What a great player
he was, you would have loved to hear that boy play. He was like Ursa except on trombone.
Really a great artist. He stayed in Pittsburgh and left the year before I did and | forget whether
he had to go in to the service. There were a lot of people in service due to the war era so you
would get a lot of people would get in service and then come back like Ed Kleinhammer.

BF: In Pittsburgh Hugh Cowden also played with you.

AJ: He was a great low horn player. When they brought him to Chicago and put him on high
horn. He was assistant principal, just where he didn't belong. He could play high horn, he was
absolutely outstanding low horn player.

BF: So you were in Pittsburgh 4 or 5 years. That season was also 20 weeks. What were you
doing during the summers?

AJ: From Indianapolis we went back to Philadelphia twice and then Pittsburgh also in 1939 or
1940 before Dallas (his son) was born in Philadelphia. I played with dance bands in
Philadelphia for 2 or 3 years and then we went to Chicago. | think we started to come to Chicago
around 1940 between seasons because there was so much more work there. | played with Meyer
Davis' orchestra. part time work that paid very well.

BF: So you were actually doing some jobbing in Chicago before you got into the Symphony?
AJ: Oh yes, | did a lot of extensive work on string bass. | never played tuba in Chicago until
they called me at CBS staff. | had to substitute for their tuba player for the wartime shows
which | cannot remember the names. | was playing tuba, which they called me for, but there
were some string bass parts in there and there was a bass sitting there so | played the bass parts
also, and a lot of it was pretty good jazz things. So they hired me right away on staff on account
that | could play bass. They tried to get me away from the symphony orchestra (Pittsburgh???)
but I was there for at least two summers.

BF: So this is in addition to the 20 weeks season in Pittsburgh before going to CBS?

AJ: Well first I did a lot of other work actually the Blackstone Hotel with Neil. Another funny

situation, they asked me to come in a hold the bass and look busy because their bass player had
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to leave suddenly for California since his mother was ill. I used to play in Howard Lannon's
Orchestra. Meyer Davis | knew from the Book Society banks very well and the businessman
thought well with the playing and all. Anyway, | went in there and they hired me right away
also for permanent, in fact, every time they would come to Chicago after that, they would give
their bass player a vacation, with me on. They liked my work very much. They took me to St.
Louis to play at the Chase Hotel. I played cocktail lounges, bars, lots of freelance work, the old
Chez Paris. Played with Lou Diamond who used to do all the substitute work, like the off
nights, at the hotels, like Mondays off at the Palmer House, Tuesday night off at the Hilton,
Wednesdays at Chez Paris and we would play those nights, the Diamonds Banks for MCA. |
used to do that even when | was with the orchestra | kept doing that. | used to play the style
shows at Marshall Fields for ten years but | was still with the orchestra (Chicago), working the
Walnut Room and getting a discount. it was very nice you know. But | loved to play bass and
| didn't stop until 1959 when everything just go too busy, too much teaching, so | finally
decided to stick to tuba.

BF: In Chicago, you had actually gotten a job by playing the second part on Symphonie
Fantastique?

AJ: Yes, | was hired right after | played the Fantastic Symphony.

BF: How did they ever get a hold of you for Fantastique? Was it that you were in town?

AJ: They knew that | was in town, | was staying in Chicago during the summer. | had talked
to a lot of Chicago Symphony contemporaries that | played with on a number of jobs and they
had told their personnel manager about me. Anyway, he called me one day and asked if | would
do the Symphonie Fantastique with George Hamburg playing first and | played second. I played
for them and they came back and offered me the job. I told them that | was already signed up
for Pittsburgh but they said we'll hold this for you and you can come with us next season. |
agreed.

BF: So there was lapse of a season?

AJ: Yes, from when they were going to hire me.

BF: So this was in 1943 that they had offered you the job to start in 1944?

AJ: It must have been. It was Desire Defauw's first year | joined him in the second year. The
Symphonie Fantastique must have been in his first year.

BF: Do you remember anything about George Hamburg?

AJ: Very much, he was a very nice man. | got so embarrassed because | called him Mr.
Hamburger when he called me one time and I'll never forget that. He laughed, he'd been called
that before.
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BF: Do you know very much about him? We have not really been able to find a lot of
information about him?

AJ: | think he was having some sort of health problems that he had to leave or something like
that. I'm not sure. He had his larynx removed due to cancer. | remember going up to see him
and he asked me to buy his tubas. | bought both of his horns.

BF: Per chance were they Yorks?

AJ: No, they are Alexanders.

BF: I'm asking this because there was an ad that York put out saying that their tubas were
played by the Philadelphia Orchestra and the Chicago Symphony, implying of course that
Hamburg played a York.

AJ: Was that before | got there you mean? BF: Yeah. It was in the mid 30's.

AJ: They probably gave him one so that they could run the ad. Same thing with Donatelli.
BF: That's an area we really have not been able to find too much about him.

AJ: | don't know anybody alive that knew him. We'll just have to go with whatever info we
have. Milt Preeves knew him. He might be able to help you. in fact, he's one of the main one
that went up to Hamberg and said you better hire this man. That was at Orchestra Hall. 1 did
play at Ravinia on Symphonie Fantastique the following summer. Then he asked me to play
first.

BF: With the transition from Hamberg, was he running into problems? AJ: Yes, actually they
were phasing him out, there were problems. BF: Basically, it was like that. No auditions, no
nothing?

AJ: No | didn't have to audition. I took a lot of auditions when | was young. Well, in Boston |
auditioned for Koussevitsky and they wanted me to start right away but it was non-union so |
turned it down because | was afraid because the conductor had a reputation to be quite difficult
and | was afraid that if he didn't like my work he wouldn't renew my contract and I'd be out of
the union and I'd be out of a career.

BF: What other auditions did you take?

AJ: | auditioned for the St. Louis Symphony and they hired me. | was all set to go to St. Louis.
even bought a full dress suit and | had a contract and two weeks before | was to go | got a
telegram from the union saying they wouldn't accept my transfer that they had a local man that
they wanted to put on this job. I didn't fight it, I just let it go.

| was offered the Philadelphia orchestra when | played in concert with the Curtis institute and
Opera Orchestra. We did the Amelia Goes to the Ball, and there's a nice tuba solo in there and

Ormandy heard it and the next day Sol Caston came over to see me and said Ormandy was
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interested in having me join the Philadelphia Orchestra but I wouldn't take it because of my
teacher being there and fairly close to retirement.

BF: Did you every play with Philadelphia Orchestra with Donatelli?

AJ: No, my teacher would never hire me for anything in Philadelphia. We had a tuba player
name Ross Wyre who didn't play nearly as well as | did but he did all the work in Philadelphia
and any out of town work | got hired.

BF: Ross Wyre graduated a couple of years before you at Curtis? AJ: That's right.

BF: So the two of you were at Curtis?

AJ: Yes.

BF: When you first got into Curtis, were you playing the orchestra or him?

AJ: | played to school orchestra. He was a school teacher and I don't know if he was teaching
school at the time or what, but he had other things he was doing so | got the orchestra.

BF: Ross Wyre was another name that came up. As a matter of fact, you were in a high school
before you got into Curtis and he was teaching there?

AJ: Much later.

BF: Back to Curtis, someone has said that apparently Reiner had heard you out in Long Beach?
AJ: No, he never heard me until | joined the orchestra in Curtis.

BF: You did not audition for Reiner?

AJ: No. | auditioned for my teacher Donatelli and Joseph Hoffman, the head of the school.
One other man - | think it was the concertmaster of the Philadelphia Orchestra or first trumpet
I don't remember which. There were 3 people | remember at the audition. | played Stars of the
Velvety Sky and the Carnival of Venice. Then they put out the Flying Dutchman. First time |
ever saw high C. | brought it down to b fiat. | didn't know the tuba They laughed when I sat
down to play it.

BF: Curtis was the first orchestra that you had every played in?

AJ: That was it. It was with friendly Fritz.

BF: Must have been a rude awakening?

AJ: Well, | always got along with him well. He was very nice to me. But I tell you I used to
die when I'd hear he was working some other people. | was a very good tuba player as a young
man. I could play anything then that I practically couldn't play 30 years later, master technique
and range . | was playing all the fiddle parts and best overture and all sorts of materials that my
mother used to bring home, incidental music for silent movies. She used to play with the piano
and I'd play along with it. I never played the bass parts though. | could hardly read bass clef, |

was a trumpet player.
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BF: What is it you remember about Donatelli?

AJ: Very strict discipline. He was a fine musician.

BF: I understand that he did not really speak much English?

AJ: | didn't think so then, | probably wouldn't mind today. As a 15 year old boy my impression
was | didn't understand half of what he said, but |1 worked with so many Italians since that it
makes sense to me now. If | missed a note or made a mistake, | had to take a whole work over
another week. Everything was very strict discipline.

BF: John Taylor has located one of Donatelli's daughters down in DC purely by accident?
AJ: | think his son was going to medical school and became a physician.

BF: We really are not able to find much on Donatelli. Apparently he died in 1954. Do you
remember what the circumstances for him leaving the orchestra?

AJ: He left at age 65 when he had to retire, that was when they had the mandatory retirement
age. | remember Tabuteau also retiring when he was 65. There were some stories going around
about how they were trying to get rid of him (Donatelli). They were. They tried to get me to go
over there. | was very tempted to take that job in 1936 when we did Amelia go to the 8all. |
was asked to join the orchestra then but Donatelli came to me and asked me not to and said if
| don't take it there is nobody else they can get in Philadelphia, he said | would be the only one.
| did turn it down because I did like the old man and I figured | would get something someday
and | did very well with the dance work. Then, I did get a call from Ormandy when we were
in Philadelphia.

One year they called from the New York Philharmonic and they said if Bill Bell didn't take the
job, I could be imported since principal players could be imported without a transfer and 1 could
go directly to the New York Philharmonic and they said Bill wasn't sure if he was going to
leave NBC so they said they'd like to hire me if he turns it down. Then | had a call, a while
later, of Ormandy offering me again the Philadelphia Orchestra and | was already promised the
Chicago Symphony.

BF: What year was this you were promised Chicago?

AJ: My last year in Pittsburgh, 1943. | joined the Orchestra here in 1944. But anyway, | had
all these different orchestras offered to me, NBC offered it to me if Bill left and he says if they
called me and said if Bill takes the Philharmonic then you can come and join us but you have
to wait six months, we can't import you directly in you have to put your transfer in for six
months. | said that | would consider it and so forth, but when we had to make the choice I chose

the Chicago Symphony because Gizella liked it the best. Well, besides that we were from
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Chicago. Gizella's home was there and | had been doing very well by working summers, there

was a lot of work in Chicago. So that's how | got it.

2.2 LOUBRIEL - VINCENT CHICOWICZ ON ARNOLD JACOBS

VINCENT CICHOWICZ ON ARNOLD JACOBS

BY Luis LOUEBRIEL

A

n the winter of 2004 [ met with my former umpe
teacher, Vinccnt Cichowicz, to talk abourt the years he
spent as a colleague of Arnold Jarobe Char coovrsation
began with the it meecng Cichowicz bad with Jacabs,
with the lessang Cichewics had widh Reoold Schilke, and it
ended with the discussion of general brass playing enneegses.
Yincent Cichowicz was born and raised in Chicage where
he received hie saurky music waining, He went on to srady

with Renold Schilke, plaved with the Housoon Symphany,
S

‘,
the Gramt Park Syrophony, and in 1952 he becamne a mem-
ber on the Chicage Symphony Orchestra, Cichowics mughe
at Northwesern Universicy from 1959 and became professor
of trumper in 1974,

Today Cichowicz is retired, as Professor Emerin, fam
fall time teaching but stays active as music director of the
Millar Brass Ensembdle and by giving spaster clascs in the
United States and in Canada.

-y

Loubriel: 7 Awary that yau studied with Arvald Jaeobs savly on
N YOUr Glreer

Cichowicz: Righ, [ had chree or four lessons but most of my
cxpericncs with him was in the orchestra. “When we went on
tour we often apent a lot of dme together just talking so in &
senge it was not so much actoally taking lessons but instead ir
waa a sharing of idcas.

At the boginning I was very skeptical of Jacobs' ideas. | old
him that and he said, “Well, yes but in order to prove or dis-
prove you him: o give it an honest trial.” T agmu:l and [ said,

“Absolutcly, itis the only vay to make a decision.” Often ar the
beginning of something that you do not fully comprehend
there is no wey you can make an intelligent judgment. Afier
working with it gver 3 considerable period of dme, and keep-
ing in mind cermin pereptions, |

Laubidcl: & seunds like 2 lor af piycholagical as well as tecimi-
cal fugeer weat it dat

Cichowicz: Absolutely. Bath inernal and external peycholo-
Fusneqmmdm:hmkm;unthn:lw:l&'[‘h:m]mra&p::t]
‘ound imerescing in terms of concepruel ideas was the
Alexander Method. There is 2 bank zhoue it that alks about
“end gin.” "End gain® is abont the “meking of music” par
going step by step. Well, bow do I gor there? You have o have
stepe o get there, On the ather hand, childres learn 1o speak
EEMI any inscrucrion bore inetead are guided by what they

Laubriel: Yew ane right. T vesember Lamiing io safk when I
s prunyg and litening i wy sicter pronowncing the lerer 't amd
srying fo imitate the sound of &, Now, i is interesting that the
process of learming re pliy the rrumper i

was oovinced. [t znswered a lot of
questions that in sy previous ways
of goiogy about my work ncver
scemed 1o be fully solved.

Loubeicl: Whar parr of i did you
underand?

Cichowicz: I did understand thar

0, much of what I did was instincrive

“At the beginning | was very skep-
tical of Jacobs’ ideas. | told him
that and he said, “Well, yes but in
order to prove or disprove you
have to give it an honest trial /”

s simeilay
Feewid be cxerizus io know thai whem
fo thr irdching approaches of
the 1950h and 19605, was Jarobs teach-
ing different?
Cichowicz | would say definirely
different. All you have o da s o go
back ro some of the wrumper merhad

and, cxcept for a fow things, we did
not have to do any scrious changes in what I was doing,
Instcad, we needed o clarify why: as a trumpet player, one hae
a2 pood day or a bad day. What is the difference bermeen those
i H

Many rimes when you really undersrand principles properly
Fou find thar there is less of a deviarion. Se ir's really 3 ques-
ton of making & discovery and saying, “Yes, there is 3 practi-
cal way of poing abour this.” Cerminly in reaching yon muse
have the basis for whar you are wying ro do i order o prosent
it 1o someane. It's importane o hawe a clear undetsranding of
principles. You can't just say. "Okay, make a beaytiful sonnd.”
The student might say, “Td like to bur [ can®.” Then you have
to go oo the principles of what goes into making 2 pood
sound. If you den'e have a coneeption of 2 good sound you
can't gei w0 it through mechanical means slone, You must have
a clear image in your head, and then you ean apply the techni-
cal aspecis to achicve your goal. IF there is something chat is
not functioning correctly, you can rake steps 1o correct your
approach.
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brlss of this period and you will find
thet maty are extraordinarily analytical. T make dthe compari-
st with gning to the doaor becanse Fou have a temperature,
&0 irs obvinus that you are gck. If all he does is 1 give you
aspirin, ar give you some ice to lower yowr temperature, then
he is not a good docror. A pood doctor would sy, "Whar's
making your eemperarure Asc?™ | have o thar find our in order
to deal with that, Ir is the same thing with rhe theaties of the
19505, When I studicd with Renold Schilke, for example, he
said, *Make your stomach hard.” I tried that and it was weeri-
ble. 5o I asked, **%hy is he telling me to da this?” It secured
to me that if you play a high *C" forte you would find that
vour stomach arca gets hard. However, you can’t smre aur that
way. It has to be a result of whar you are doing rarher than
something thar you bepin with.

Tt was a big discovery for me o find owr thar people were
trying wo analyze the symproms, or the ourer things, in rum-
pet playing. 5o dhey would say, “This person plays beauriful
bigh Cs" and they fund that their abdominal muzrcles were
Rrm so they said, “Well, the tighter you make it the berrer it
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Vincanl Cichawicz and Amakd Jocobs hu]ng Eurﬂ with e CEO, 1971

ia." Rather than saying, “Nao, that is just the mrult of the cxer-
ton that you bave 1o apply to play that high C.7

Loubriel: Jr & eary 1o ser the danger i the Approdch tht was
% wr.

Cichowice: Yes, it can be very dangerous,

Loubriel: it & oy v ger the muncler to work againg rach
other.

Cichowice Yes. Ir becores jromerric so nothing gets done.
It is two groups of musclez fighting cach other. 5o those ideas
are the kind of things that, as you

Jacoby talthed aboue to be belpfil?

Clehwrwices Yes, As [ began o undersrand the sysiern and o
Gnd my way thraugh the logic of whar be was waching then
some of the questions [ kad about playing weee much susier 1o
deal with. Also, they weiz motz successbul then the path [ was
following before. I sy that bocausc it was very fashuonable at
the time to say that if you had any playing problems it had to
be the lip. It had to be: too big, too licds, or placmem. As 1
look back T think how silly that was bemuse sound docs not
depend too much on the phys

begin ro understand this, you
begin oo work ac what Arnold used
to cull “the process.” When I stud-
ied wich him chere was a much
larger concentration on wind than
ah gong. Later he srarred 10 move
with more emphasic rowards the
sang. And yer, withour that wind
parnt it can't cvohe into the song. It
just can't evelve withour char In

the youts I taughe T esuld aar dis-

“When | studied with him there was a
much larger concentration on wind
than on song. Later he started to move
with more emphasis towards the
song... In the years | taught | could NOt  preech g acking.
dismiss either. The two had to he work- <
ing together in order to achieve results.”

ical shape of the lLip. Alse, you
can hear and sec 1 all of dhe
sucoeysbul players how wonder-
ful dhey sound but how diffc-
ent they look.

Loubriel: ft sounds ke they

Riere Hstng 2 Bebavierist ap-
Cichowicz Az ! said before,

'EI.'I.iI.III.E the 19‘1‘0&. 195061 and
1960s cverything was on the

miss cither. The two had o be
working together in atder ko achieve restles. You could not sy,
“Here is 2 good soutsd. Imiae that” Because if your breath-
itng le earrupreed there is no way you can achieve your goal.
Loubrial: Yo The rorrect breatiing bat 2o 1ot you &p.
Loubriel: in your oum pliping. did wou find some of the things

£ 2006 Internedonal Trumpet Guikd

lips. That's the temperature.
Ther's the fever becanse everything you Feel in your playing
you feel in your lip. You don't feel it anywhere alse. You know
it is nor wordng w0 it is easy o draw the conclusion tha dhere
is something wroog in the lip; it in wrong in the lip becawe
something clse is not funakoning corectly.

Loubriel: Poyobelory it moh & yowrg wicnce that makes me
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shink thar e books wrirem, ok @ Willion femer' Talks to
Teachers on Peychology sr Perey Bucki Peychology for Music-
lana, &5 nov pev m ofe general public uns she recomd pare of the
bweniicth cemivery; ie they did nor bave time o abeort the inor
wmation and 2pply it. For that reaon I can sex why the older teach-
ey sried m find the awswoers im the phowical aspecss and nat in the
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there were more players with an individual character, So you
could rell this perenn fram char persan and thar is harder to do
now. If you lisren o orchestras noer they all play wonderfully
bur [ mizx che individialiy,

Somechody likke Mager, whe hard thie individual sound, did
not sound like Vacchians or Ghitalla. Todiy it setns like there
is a general bureau of srandards.

Lauhbriel: Jo ar you serreed o soork in she

Paycholagical aopecss of playing. However, T bmow from conversa-
sows I had wmﬁ'ﬁwﬁs thar
he was familiar wizh most “\Ahen | was growing up there were

M\a&a&g&mﬁrlmm

I.'."idlmm You know he
had 2 deep interest in med-
icing sa he obviously stari-
od w suidy, I assume, med-
ical booke and then a5 you
go from thae connection
inta behavior you haws o
go into psychology. I say

more players with an individual
character. So you could tell this per-
son from that person and that is
harder to do now. If you listen {o
orchestras now they all play won-
derfully but | miss the individuality.”

late 19401 did some of the ideas you brard
From Jacabs infuence your seaching?
Cichowwicz: Well, it is hard o quantify or
qualify 25 you go theough your life ahd say,
"I had this or thar infuenes.™ Like T said
shout Schille’s eeaching, T did oot apply
playityg with 2 hard smomach dirctly but i
me curious as to why was he lling
me o da char,
Schilloe was very inspitational in so mamy
other ways and I learned other things from

that because the study of
medical beoks docs not cxplain muscle function by zsimply say-
ing: “this muscle is attached here and does this, e Thar doas
not give you eoough of the picture unlam you undersrand how
the brain makes the applicadon. Se if [ pick this tape recosder
up I am oot tclling my arm “now, contract the finger, the
clbow, ctc.”

Loubrid: JF éhe swdy of motizasion.

Cichowice Yo. It's what I want to do o you begin 1o 2pply
the same process &5 in 5 many other activities, Which reminds
me when | give fecturs and master dlasses for people whe have
never studied with me, I give them an outline. One af the 1op-
its that come wp is tongue pasition. Well, T say, "ic's language
and whemver you my ' its the same position for rengning,
With the vowe! it becomes “too” 1o your tongue does nor need
10 be educared mo do thae.™ E simply imicates. When you are a
babry you hear the sound and you imitate the seund. So i is
the same with articulation. It is the same kind of procees. Then
you bave to hear the characteristic sound of the arriculation
you want; sforzande, normal, something in

him dhat were very veluable. Frior to Schil-
lee I had studied with another man who was a comnetist and
who wlso wes my fit tumpet teacher I learned a lor from
bim. His name was George Alhrecht. He saw me playing wich
an embouchyer, Jike the old French hom players who played
in the low mgister, and did not change it because 1 played

ityg be gave me well. It was when [went to Schillee thar
he helped me ihrongh an embouchure change. ‘That was a dif
ficulr year baor ir was alse another period of time to look inte
whart I war daing to sarisfle my curicsity.

My reaching grew aut of thie s of curdasity. I wanied o
undesrand. T wanted o say, “Why docs this person play so
well and why do [ have difficultics with this or that.” Reading
as much a5 I oould I bad @ decide what made scnse and what
did noc. Jewas 2 whole procees and ke T said, Jacobs was dear-
er than most people about the function, aching, and the
principles of brass playing. He bad medical knowledpe and
vacal expetichcs sa these two things combined enabled him o
get away brom the brass part. He was able to sy, "Now, how
does all of this te mgecher*

between or perhaps legato. .. the shape of the
#yllable changes based on r_he musical inse
fuction that dac brain is

Lounbriel: fusi Jikr 2he argman of lan-

Buage.
Cichowicz: 1 think it is very much like lan-

guage. For emmple, foreign people wha

speak English as a second c20 s

“Jacobs was clearer than most
people abeut the function, teach-
ing, and the principles of brass
playing. He had medical knowl-
edge and vocal experience...”

Loobriel: Ss ér your comver-
sarions with bim what kingd of
chimgs did your welk abows?

Cichowicz: We talked abourt
many things. Sometimes we
talked 2bout politics and we
exchanped ideas. I would also
usk him gquestions sbour chitgs

it very well but aften have the Aaver of their
nagive tongue in their accenr. I chinds thar ic 2 marvelous thing,
It is like cuisine. You do ner want everything o sound the
same way and the linle Bavers of your herivage are impottant,

Mow, from whem did thar come abaur® Bacause you heard
your parents and siblings speak and thar i the way you picked
up the accent. Mammtﬂsumwhﬂglmyuuridmntym
you do not smply conborm o what the majority of the popu-
laricn sonds liks,

Loubwied: Jt i inceresting o mote what yor are saying becarse
todiay we Pave 50 many prople wunding the cams.

Cichowice That is very true and now char you bring vhat up
I think we are losing samething, However, [ alsa think du

cverything is a eeries of compromises. When T weas grawing up
2B JTG Journel § fanuary 2000

and he would give very lagieal
apswen that appealed to me because he gave you the reasans
whiy. So that was part of the leaming process. When I pat inra
the orchestra [ was 24 years old so stening 1o all chose grear
musiciana and working with all of thase preat conducrors was
4 learning expericoce,

Loubriel: Wers some of she idear you discaried wich [aeobs hefp-
Sl in dealing with the performance situations you found on the
COMEETE Fape!

Cichowicz: My exposure 10 Jacobs refined and clarifisd
many things. Tt was not a dramaric change in whar I was doing
but there was deeper thinking involved. Just ra gec the idea, for
cxample, that cspiration was critical in brass playing and
undemtanding why instead of just sayving, *1 took a brearh and
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chat’s all there is w " It is a combinadon of hew you employ

char with whar you are doing plus the musical thought you are

oying o project. It was 4 tlow process and for me it was sim-
o stimulare new ideas.

Like I said, I had chree or four lessons with him in the begin-
ning before § got into the onchestra and he did not persuade
me at that time. It was not untl I gave ir some time dhat i
started ta bave a very big effect in changing my thinking abour
baw things work.

Loubriel: Jr sonnds fike it war instincnued for you to follow

Cichowicz: Most of it was and as a consequence [ could not
understand it completdy. 5o this pave me a perception, not
only to understand it, but zlso to improve what I was doing a
well... it made me more effective as a
eacher.

Loubriel: S0 oner you naried traching
college rudemts wive Finds of thing did

It

Cichowicz: 1 think the same sort of
things one secs in a lot of studeats over
a perind of tme. It would be the ideas
on conoscting techoique with making
music. Then the dimemngion 1 added, o
what I lrarned from Arold, wag special
wiention o the cheice of marerialy,
Because ivis one thing o say, " want o
play the Haydn " Well, “Are you seady
m play the Haydn?™ Then ir is imparant m bave 3 actics of
programs or plans ooe can yee to mowe the studene Bom one
paing oo anorher, Then you cin play the Haydo, So I spenta
lot of tims ttyiog to oosttuct 2 iy plan. Ao tryiog to Gt
it to the individual player and not just to say, " Okay, dhis 1 the
way and you have o bt Inte " The individual nceds o know
what the goal 15 and wheie they need o start. Not everybody
statts in the same place,

When I joined Mortmwestzn they bad a curiculuwm in dic
wetzlog that said that in the second year you had o play dhe
Haydo and on the third year you play this and that. T said, *T
can't do this. I 1efuse to have 2 sct curriculum.” T say that
because not sverybody is ready at the same time. Besides, we
will cover most of the important pisces in the repercoire in the
four yoats of study. I there is something we missed I hape dhat
by then the understanding of music and of their insrument
will help them 1o proceed by themsclves,

S0 if you have five or six soles listed in the caalop and you
arc scheduled to play thoae, even if you are not ready to play
ther, I don't think that is a pood teaching practice or educa-
don I would much rather say, “Don't worry so much abounr
the pieces, lers focus our atrendon on whar we are doing.
YW har are che musical mareriale that you need to develop?
Fram thar ler's evolve ineo che repertodes?™

Loubsiel: They bad she curriculn ke they were texsbooks,

Cichowice: Yes. Exacily:

Louhriel: 7 ihénk f recd somtmuhene that facobs saye more from-
pﬂp&}mﬁhﬂumqﬁbfﬂbﬂfnﬂmfﬁr&mrﬁmiﬁ I
wat surious; do you think that trumper pleyers run inte more
troubir than trombone or tiuba players?

Cichowice: Well. T would imapine there are a number of
things you coufd say. I think there are mor= trumper players
than tuba players or wrombone players. Ooce Jacoby' epur-
tion got away from just being 2 wba teacher I think mere peo-
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ple began m go o his srudia.

When he fiest began, in the middle 19408, he tught tobe
and mayhe rrombane and not much elsz Then mor: prople
began m talk abour his partcular theories and gifts. So if it was
useful for the mubistes why could it not be uschul to tumpet
players? Then mare players got curious and rook lessong from
him o ger another peripective. [ myselE, sven after may yeats
ar rthe universiry would say, “We are haring many difficultics
here so maybe you should po 1o Jacabs and sec i we can get
this point mare effectively.” So there was that kind of
emhange.ﬂnﬂmnmmemﬂdaﬂr,“ﬂmlmk:alnmwida
Mr. Jacoha?™ and I would say, “OF course, herayse he can s

huldmmhmmwa}t Even though the facts ate the same

nnybcth:mm:.nﬂmw}ud:th:yuc

3 Pt:ﬁ:nt!d 15 mMDIeE cf&ctl“ Und:l—
standing rhar [ da not think you would
H hear anyvhing from Jacobs chax is all
thar different exerpe thar be ic going w
aay it in his own way and ir mighr wark
betrer for you.

Io some instances there were 3010 Te-
versals of Jacobs' approach. There were
some students whe were doing whar I
call “uba breathing” and I said, "Ne.,
you can't use that for the trumpet.
There s 2 modification there that needs
10 happen.” QOther than that we had no
conflics. He would occasionally scnd people to me as well,
capecially if he felt he had pooten his point arross and dhe stu-
dear necded more of @ crumgpet playera vicwpoint.

Loubriel: [ we thar in my stouderss a0 well They noke such
Karge brearh that they end up dirploring sverything.

Cichewicm Right, and they mke much mo much zir. Yan
have to rcalize that with the tuba you have different require-
ments in the sensc thar there is much les resistance in the
instrument reauliing in a rally Goastic Gow caie. So you have
to have tremendous capadity to be able to spsmin a musicat
phrase on the mba. Oo the trumpet we have rremendous
resistance and much more intensity 1a the way the hreath is
used when compared ro che mba.

If you rake Jacobs' experiments done ar che University of
Chicage where he had the various members of the brass bmi-
ly play a middle "" you find ir the results thar the playing
effors were the same in all of the instruments. As the trumper
gocs up from that low “C* the physical effort always goze up
not just by degres, but by significant percantages. So when we
play a high “C” ir is an sperience char you can only get by
playing a high “C" an the rromper and sot a high “C” on the
French horn or the crombone.

Anarher interescing thing for me was the “wind patterns.™
Thar came ahour by warching fute players. [ shictved that of
all of the wind nsrumenes, the one thar sremed o have the
besr breathing was the flure. I chought, "Whar is it? Are they
smarrer than we aref I don think so. Mayhe they are taygh in
a bemer way.” So 1 miked v Wally Kujala {former picenlof
flurise with rhe Chicagn Symphony] and 1 asked, “T have been
warching your smudenes play snd their hresrhing is g anooth
and direct. How do you ceach them respirarion?™ He said, °I
just tetl chem ro wle a breath and blow.” Thar wae ir. The fluse
is the one insoument that is ouside the embouchare sa the
brain has a much stronger connection of not just blowing
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against something but out into something, So, I thought,
“How could I apply this to trumpert playing so the playet could
cxpetience taking the breath and blowing freely without hav-
ing to wotry about nots of about embouchure.” So I came up
with the wind patetns,

91

“Yes, the tonguc riscs 2 littke bit when I go into the higher reg-
istet but I cannot make it 2 conscious thing,” So getting back
to what you asked, “What was the tcaching like?” These books
insisted, “Make surc your tonguc is in the tech’ position” and

43 soon a3 you do that you start to codanger pro-

Louhsiel: Right. You

used those often when 1 “As so0N as you hold back a little
on the breath there are compromis-
es in what you are doing. Whereas
if you take a breath and blow, with-
mauthpiece in frooe of OuUt the trumpet, there are no inhibi-
tions and everything is very direct.”

studfied wxﬁ
Cidwwia.' Yes, and
the idea thar once the
body experiences thar, -
once yau pur che

the embouchure there is
tesistance of cousse, but

ducing the tane of the trumpet propetdy, The
tanguc, by all its natural abilitics, will cisc as you
go up just the right amount. You zcally do not
need to caleulare how much,

Agrin, it comes back to the idea aflearning wo
talk. Your parents did noc teach you about vocal
chards or tongue position, but instead they kept
repeating the same wards untdl you got it

Loubticl: i is fiunny beoasse fust lass week I had
& student ask me abows bis songue position. Where

you will have the im-
pression of what the release must be like, As soon as you hold
back 2 litde on the breath there are compromises in what you
are doing. Whereas if you take a breath and blow, withous the
trumpet, there are no inhibitions and everything is very direct.
Nowyuuny,'l‘ak:dnmmnmtandgetasdoumthnm

you can
lmhld.lnh@uﬁunﬁabr“mudm 20 be vhe connec-
tion between vhe things Jacobs was teaching about breathing and

Gichowicz When I first started using that, to be quite hon-
est, I was kind of amazed at how effective it was. I knew it
would help and up to that point I had used quite a bit of
mouthpiece practice if something was not working properly. I
would say, “Play it on the mouthpiece.” However, a little inhi-
bition would still be there. Something was needed that would
take away of all those concerns, whether the note is going ro be
right or the embouchure is poing to be set. So I said, “This &
what the basic breath should be.” Over the years, even with
very advanced players, it worked very well.

Loubriel: We are swch creatseres of habit that if we start 2o do
the “wind parterns” they rart to stick.

Gichowice And they do something else that I think not
many people discuss but I think is very impartant, When you
look at notation it is vertical, it goes up and it comes down,
but all sound is horizontal whether is a high “C” ot a low “"C.”
‘The “wind patterns” emphasize that.

Think about the violin. The bow maves horizontally. For 1
it is in the blowing. From personal experience I can see thar
because the notes go up and down on the page thar affecrs the
way you hlow. You wanr o reach up for the high noees and you
wantmrudldnwnﬁonhclnwnnm Instead, you must think
of everything in a linear way.

Loubricl; Swre. There are less CHRISEYS.

mm;hn%mywdcﬂcathcamhhcyoum
reaching for a nots, it becomes thinner, and when you botom
down for it, it loses direction and energy. Ik is & modified air
stream that is not the most effective, So the general ides is if
you are making 2 sound you ate going to think in a lincar way.

I rmember experitmenting with the teaching methods of
MaxSchhubc:gandH::ban.Claxk:manyyws:go.Tb:y

to tongue the Jowet notes using “toc” or “tec” for play-
d:ch:ghmmbm[d:oudm%cdoandun@m
‘tee” and how much?” I stacted to consciously manipulate the

congue and my playing just fell apare. Yer if I played listening
for the sound I produced an the trumper I could notice that,
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dsd be fave to place bis tongue to play? I did mos
know where to nars.

Cichowice I also bad a former studcat of mine, who wok
lesm&ommctbirty—ﬁveyursago,whowldmchathem
getting these new students who were their lip in over
thmrmeth.lthnud:t.amthmpecpleﬂ:lltur.hmgthum
Somewhere in their imagination they think this might be
samething faneastic,

Loahriek: Maybe, and I have o be careful how I say this, that
Jor their own needs.

Cichowicz: Many years ago I bought a beok by Car
Andmsonnndthemnstnmmng was thac his warm up
was g middle “G.” It sounds strange bur, in 2 way, he esrab-
lished the sound in the middle regisrer where ir makes the
mosrsense.‘ﬁmdon’tm:m the sound in the high

register or in the low Of course he was famous for his
l_;_nE; playmg.Sc[nmsunethum;gh:berhemm
eyhavulmlendphye:’ ying, “Whar do I do

to reach the haghdoublemthzymnhﬁomm
downward.

Loabriel: I played with s salia orchestrs and the first trum-
pet player was very good. We talleed abous breathing and he told
mmummwmwmmmﬁhw
Md‘:'f:wim

He is absolutcly becausc if Yo
which sets the principles of;g:lty &muofummng;
throughthnnme.Theanlypmblcm:sunlmyauhawplmty
of time to prepare for a phrase ar have very short
uumﬂlynotenaughnmembrearhcmthn&shm&nhu
been discarded as a useful breathing technique because of the
timing facvor but a¢ 2 wind instrument breathing technique ic
is wonderful. It’s perfect. So be was on the right track and for-
mnamlyhcwaplayinsd:ctypcofmuaic&n:alhwedhimm
play like that,

When Bob Lambert, who was principal cmmbon:mr.h:
Chicago Symphony for many years, had a high pote entrance
hcwuldbmd:cdxmughthcnm He did that w position the
lips in the shape necded for the note, and tking breath in this
way would ot disrupt the embouchure.

Louobriel: Dokshizer salks abows shas in bis method book. When
Lutle kids siars ous, whey ofien breashe shrough the nose, maybe

Cichowice: I think that that is preferable a5 2 way of taking
a breath ar the beginning stages because all they axe going to be
playing are long toass and what you want o csblish with
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them is good wne production snd 2 good shape. Cbee they ger
morc skilled and they get into more complicated mueic they
will need to ke the breth though the corners of the mauth,

Lowbticl: Right, wniil they develop the hinetics of whas they are
woing wich the embouchure. | wanld be curions to knon, since you
have waught leod plepers, anything differeas there?

“l tell everyone that comes into
the studic, ‘I am going to teach
you to play the trumpet and how-

ever you want to direct your trum-
pet playing is your decision.””

Cichewiczz Na. I tell evetyone that comes into the studin, =1
am geing iz trmach you o play he trumper and howrver you
want to dircet your rompet plying is your decision. You an
poing o batically pet a classical taining and obviously some of
the rpermire which goes into "

Loubriel: Can you coninemt on Jacobs' concept of “ravnd
T

Cichowits; Like I said. the cancept of sound was in the
orchestra, I did noe hear any refetences abour “round sounds”
but you just tried to fit in_ It is hard 1o put the characteristic
of a seund into words and I think mese peaple have individuo-
zlicy in their sound buat all the player have similar qual-
tuer. You can eell them round eounds, full sounds, or dark
soynds,

Lonbrel: Yo conld 2o ralf them vocal soumds.

Cichowic: Yes. Singing sound and sometimes those waords
strike a chord with some people. Most of the time if you refer
to 3 free sound or netuml sound i alse works.

Sormeonc once asked me, “Could 1 explein the kind of unity
tharwmiuthebmmﬂiunnrthe&imgu.s;mphun}f?"I
said, "One way { can think of it that we were trying to do our
job at absolurely the same level as the principals.” In oy case [
said, “T am the second trumper player and 1 wil be ag the same
level a5 the fime.” You have o suppress your ego 2nd chink
what the whole has to be like instead of thinking, *T wanr some
attention.” The ather thing is that the scction has 1a be ogeth-
er for a while so they hawe the time o adape o each other.
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