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A racionalizacao das praticas musicais: a
regéncia de orquestra*

Neylson J. B. F. Crepalde**

RESUMO

Este artigo parte da analise de Max Weber da racionalizagao da musica, que
parece culminar no que é conhecido pelos musicos como temperamento, e
avanga abordando o desenvolvimento da moderna técnica de regéncia de or-
questra, além de seus principais elementos como manifestagdes do processo
de racionalizacdo nessas praticas musicais especificas. Para tanto, foram ana-
lisados trés videos de maestros distintos interpretando o primeiro movimento
da Sinfonia no. 5 de Beethoven. A andlise consistiu na comparagao entre os
gestos escolhidos e as respostas sonoras obtidas entre os trés maestros. Procu-
ra-se mostrar que os trés elementos passaram pelo processo de racionalizagdo
mas em niveis distintos. A mao direita possui o nivel mais alto de racionali-
zacdo enquanto a mao esquerda e a expressao facial-corporal possuem niveis
respectivamente mais baixos de racionalizagéo.
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ABSTRACT

THE RATIONALIZATION OF THE MUSICAL PRACTICES: THE ORCHESTRAL
CONDUCTING

This paper departs from the analysis by Max Weber of the rationalization of music
which seems to culminate in what is known by musicians as temperament. It advan-
ces approaching the development of modern orchestral conducting technique and
its main elements as manifestations of the rationalization process in these specific
musical practices. To do so, three videos of different conductors interpreting the first
movement of Beethoven’s symphony no. 5 were analyzed. The analysis consisted of
comparison between the chosen gestures and the sound responses obtained by the
conductors. I intend to show that all three elements went through the rationalization
process but in different levels. The right hand has the highest level of rationalization
while the left hand and the facial-corporal expression have respectively lower levels
of rationalization.

Keywords: Max Weber; music sociology; rationalization.

“Reger é tomar decisoes”

Osvaldo Ferreira

Introdugao — A racionalizagao da miusica e o temperamento

Sabemos desde a publicagdo de “Os Fundamentos Racionais e So-
ciolégicos da Misica” de Max Weber que o mundo ocidental testemu-
nhou um processo peculiar de racionalizagdo da musica. Em linhas
gerais, Weber descreveu esse processo ja em sua “Observacao Prelimi-
nar” de seus “Ensaios reunidos de Sociologia da Religido'”. Ele o fez
nos seguintes termos:

A misica polifénica de diversos tipos era amplamente distri-

buida sobre o planeta. Diversos instrumentos tocando em con-

1 Publicado no Brasil como “Introducao do Autor” na Etica Protestante e o Espirito
do Capitalismo.
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junto, assim como o canto polifénico [polivocal], existiram em
toda parte. Todos os nossos intervalos racionais de tons eram
conhecidos e calculados [em outras partes]. Mas a musica de
harmonia racional - tanto o contraponto quanto a harmonia —,
a formagdo do tom bésico [tonica] sobre trés triades com o ter-
ceiro harmoénico [terca]; nossa [escala] cromética e enarménica,
nao interpretadas em termos de espaco [distancia] mas, desde o
Renascimento, em termos de harmonia; nossa orquestra, com seu
nucleo de quarteto de cordas e a organizagao do conjunto de so-
pros; nosso acompanhamento de graves [baixo-continuo]; nosso
sistema de notagdo, que tornou possivel a composigio e o moder-
no trabalho musical [obra musical] e, pois, a sua propria sobre-
vivéncia; nossas sonatas, sinfonias, 6peras e, finalmente, nossos
instrumentos fundamentais que sao expressao daquelas: o érgao,
o piano, o violino, etc. — todas essas coisas sdo conhecidas apenas
no Ocidente embora a musica descritiva, a poesia tonal, as altera-
goes de tonalidade e cromaticas tenham existido como meios de

expressdo de vdrias tradigoes musicais. (WEBER, 2012a, p. 24)

O ponto culminante desse processo foi o surgimento do que é
conhecido entre os musicos como temperamento. Toda a escala,
todas as notas com as quais se faz musica no ocidente, sao obtidas
através da “série harmonica”, uma série de sons quase inaudiveis
que compoem o espectro sonoro de qualquer nota que soe no espago
(WISNIK, 1989). A série harmonica, num espago de varias oitavas,
gera as notas que compoem qualquer escala. Entretanto, essas notas
naturalmente geradas nao possuem uma distribuigao intervalar
equidistante, ficando alguns comas atras ou a frente do que o inter-
valo seria caso relativizado. O temperamento consiste em relativi-
zar esses intervalos de modo que as distdncias entre as notas seja a
mesma em toda a extensdao melédica a ser trabalhada no processo
composicional (CANDE, 2001), ou seja, a equalizacao das diferencas
naturais entre semitons geradas pela série harmonica em doze sons
de igual distancia (cf. Figura 1).
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Figura 1 — A Série Harmonica
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Fonte: <http://www.ime.usp.br/~kon/MAC5900/aulas/Aula2.html>. Acesso em 13/10/2016.

Na Figura 1 podemos perceber como algumas notas assumem grande
diferenga entre sua versao natural e temperada. O si bemol (72 nota da
série) temperado, por exemplo, possui uma diferenca de aprox. 9 Hz em
relagao a nota gerada naturalmente. O f4 sustenido (11? nota) possui uma
diferenca de aprox. 20 Hz. A equalizacéo foi crucial para o desenvolvi-
mento da musica moderna ocidental uma vez que permitiu novas ex-
periéncias harmonicas bem como a execugao consecutiva de pecas em
tonalidades harmonicamente distantes. Antes do temperamento, tocar
num instrumento nao temperado quaisquer musicas em tons diferen-
tes era absolutamente inviavel. A partir dele a execugao de obras como
Das wohltemperierte Klavier, ou “O Cravo Bem-Temperado” de Johann
Sebastian Bach, contendo vinte e quatro preltdios e fugas, um em cada
tom maior e menor, de uma sé vez, tornou-se possivel (TARUSKIN,
2009). Além disso, o temperamento permitiu a complexificagao harmo-
nica da escrita musical através da enarmonia, ou seja, considerar notas
como D6 sustenido e Ré bemol equivalentes. Isso proporcionou o per-
curso de caminhos harmoénicos que antes nao eram possiveis.

Para Weber, o processo de racionalizacdo da musica vé seu apice
no temperamento. Paralelamente, o mesmo processo de racionaliza-
¢ao ocorre nas praticas musicais, ambito o qual Weber nao estudou.
Uma dessas préaticas interessa-nos particularmente neste trabalho: a
moderna técnica de regéncia. Nesse sentido, neste trabalho discute-se
um aspecto da racionalizagdao da musica que Weber nao tratou, qual
seja, o desenvolvimento da técnica de regéncia.
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Contudo, é preciso considerar que, como qualquer outro exemplo
weberiano, a técnica de regéncia nunca é encontrada de fato total-
mente racionalizada. Existem, como veremos, parcelas dessa pratica
que assumem niveis de racionalizacao diferentes. A parte menos ra-
cionalizada envolve um processo de escolha cuja acao resultante sera
contingente a interpretagdo do outro. Ao passo que um gesto de méao
direita desenhando um padrdo de compasso quaternério s6 pode ser
interpretado dessa e de nenhuma outra forma, um gesto continuo de
mao esquerda para o lado pode ser interpretado tanto como um cres-
cendo quanto como um legato ou ainda como uma resolucao de frase.
Este gesto, embora funcione sobre a mesma base racional daquele
— calculo de meios com relagdo a um fim especifico —, assume um
nivel bem mais baixo de racionalizagao devido a sua abertura a inter-
pretagoes e, por conseguinte, menor previsibilidade. Desse modo, os
objetivos deste trabalho sdo: 1) descrever e analisar o desenvolvimen-
to da moderna técnica de regéncia, explicando como essas préticas
evidenciam o processo de racionalizacao; 2) descrever e analisar a
parcela menos racionalizada da moderna técnica de regéncia. Come-
cemos examinando o conceito weberiano de racionalizagao em maior
profundidade.

Racionalizacao

Gabriel Cohn (2003% p. 229) ao colocar a inevitavel questao “de
que fala Weber, afinal, quando se refere ao processo de racionaliza-
¢ao0?” ja nos responde argumentando que néo se trata aqui de um au-
tor preocupado em definir seu objeto de estudo mais do que caracte-
riza-lo, o que torna a questao mais dificil. Seria necessario, portanto,
[re]construir o conceito a partir de suas caracterizagoes ao longo da
obra weberiana®. Foge completamente ao escopo deste trabalho reali-

2 Esse texto foi publicado originalmente como prefacio do livro “Os Fundamentos
Racionais e Socioldgicos da Misica” de Weber em 1995.

3 Para uma boa histéria das ideias de Max Weber, ver Mata (2013). Para uma critica
especifica a teoria weberiana, ver Freitas (2010).
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zar tal tentativa. Interessa-me, aqui, apontar algumas bases que sus-
tentem a defini¢do adotada para fins de andlise. Uma tentativa de de-
finigdo, entretanto, é apresentada por Sell (2013, p. 10) que entende
a racionalizagdo na perspectiva weberiana “enquanto generalizagao e
institucionalizacao de uma determinada forma de agao social, segun-
do objetivos ou pontos de vista especificos em diferentes momentos
histéricos, em diferentes esferas sociais e contextos culturais”.

Para Cohn (2003, p. 231) o ponto de partida reside em considerar
que “a racionalizagao oferece as condigoes em que a agdo racional
tem como exercer-se e expandir-se”. Para Waizbort (1995, p. 28), a
racionalizacao, tida como um processo longuissimo, opera a sepa-
ragdo e autonomizagdo das esferas da vida “pois cada qual passa a
se mover de acordo com sua legalidade prépria”. Para esse autor, as
esferas da vida autonomizadas operam separadamente prescindindo
de coincidéncias ou concordancias com outras esferas. Sao seis as
esferas citadas por Weber, a saber, a familiar, a econémica, a politi-
ca, a estética, a erdtica e a intelectual. No caso da esfera econdmica,
por exemplo, a racionalizacao é manifestada no calculo do capital
em dinheiro “junto da organizagao racional da empresa, com a sua
separacao entre casa e empresa e a contabilidade racional que lhe
é propria” (WAIZBORT, 1995, p. 33). No ambito politico, para citar
outro exemplo, o Estado racional, “o tinico em que pode florescer o
capitalismo moderno”, do mesmo modo “descansa sobre um funcio-
nalismo especializado e um direito racional” e previsivel sem o qual o
capitalismo nao pode operar (WEBER, 2012b, p. 518). O Estado racio-
nal caracteriza-se, portanto, pela administragao racional-burocrética
sob a forma de um corpo de funcionarios especializados, tem como
base um sistema fiscal centralizado, dispoe de um poder militar de
condugao centralizada e monopoliza a legislagdo e a coagao fisica
legitima (HABERMAS, 2012).

No caso especifico da musica, é preciso considerar reflexdes de
Weber a respeito tanto da racionalizagao estética da arte quanto da
técnica. A arte autdbnoma, como manifestacao da racionalizagao cul-
tural, desenvolve uma legitimidade prépria que “se concentra muito
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mais sobre os efeitos que uma apreensao consciente de valores es-
téticos proprios ocasiona sobre o dominio do material, ou seja, nas
técnicas de produgao artistica” (HABERMAS, 2012, p. 293-4).

Weber define a técnica de uma agdo como “a suma dos meios nela
empregados, em oposi¢do ao sentido ou fim pelo qual, em tltima
instancia, se orienta (in concreto)” (WEBER, 2012c¢, p. 38). A técnica
racional, portanto, esta orientada pela experiéncia e pela reflexdo e
é uma aplicacdo de meios consciente e planejada em que seu grau
maximo de racionalizagdo encontra-se na aplicagao do pensamento
cientifico (ibid.). Existe, portanto, uma técnica para cada agdao em
cada ambito social, dentre elas, uma técnica musical, uma técnica
instrumental ou, neste caso, uma técnica de regéncia. Sell (2011)
aponta que técnica nao é sinénimo de racionalidade embora seja a ela
fortemente associada.

Passemos agora a analise da técnica de regéncia.

A técnica de regéncia

O desenvolvimento da técnica de regéncia parece, em seu de-
senvolvimento, caminhar em direcdo a um nivel cada vez maior de
calculabilidade da eficiéncia dos processos. Comumente, a técnica
gestual do maestro é construida com diferentes fungoes para a mao
direita e a mao esquerda. A isso chamamos de “regéncia nao-parale-
la” (em oposicao a “regéncia paralela” ou “espelhada” onde ambas as
maos executam os mesmos movimentos). Na regéncia ndo paralela, a
mao direita geralmente fica responsavel pela manutengao do tempo e
pela marcacao dos padrées de compasso da musica enquanto a mao
esquerda fica responsavel pelos gestos expressivos, mostrar dinami-
cas, diferentes articulagoes, dar entradas aos musicos ou moldar a
sonoridade que deseja.

E consensual na area da regéncia de orquestra que a construcao da
comunicacgao gestual divide-se em duas etapas: a apreensao do codigo
musical e sua transmissao por meio de gestos escolhidos de acordo
com esse codigo. O “ideal da boa regéncia” seria a escolha daqueles
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gestos Unicos, corretos, que traduzam sem davida ou ambiguidade as
intengdes musicais pretendidas pelo maestro. Acredita-se, portanto,
numa correspondéncia de um para um entre o gesto escolhido e o
resultado sonoro obtido. Essa crenga é adquirida na socializagao do
maestro que, ao longo de sua formacao académica, se vera ante um
verdadeiro “adestramento” onde sera construido um repertério de
gestos “corretos” para cada elemento musical ou de conducao.

De fato, tal correspondéncia nao existe para toda técnica. O que
podemos perceber sao elementos com niveis diferentes de racionali-
zagdo. Os padroes de compasso, comumente executados com a mao
direita, sdo definidos com certo consenso pelos autores da area e re-
conhecidos universalmente assumindo quase nenhuma variagao. Se
adotamos a definigao de Sell (2013, p. 10) de racionalizagao como “ge-
neralizagao e institucionalizagdo de uma determinada forma de agao
social”, a mao direita parece assumir um nivel alto de racionalizagao. O
primeiro gesto dessa méao, o levare, o impulso para que todos comecem
juntos, é absolutamente essencial para que o inicio seja sincronizado.
Nao ha possibilidade de todos os musicos respirarem juntos sem um
estimulo externo. Em orquestras barrocas onde nao ha a figura do ma-
estro a frente da orquestra, o levare é executado pelo cravista com um
movimento de cabega ou pelo spalla com um movimento de arco.

Os gestos expressivos, por sua vez, ndo assumem uma padroni-
zagdo tdo dura como os gestdo de mao direita, sendo construidos a
partir da apreensdo da partitura a ser tocada e de forma muito mais
idiossincratica. Mesmo que a escolha do gesto de mao esquerda fun-
cione sobre a base da racionalidade, isto é, de acordo com um calculo
racional de escolha de um gesto (meio) adequado objetivando um
fim especifico, esse &mbito da técnica nao oferece condicoes para a
agao racional expandir-se na medida em que nao é previsivel. Apenas
conhecendo a féormula de compasso* expressa em uma partitura é

4 Indicagao inicial da partitura com relagdo ao compasso sobre o qual ela esta
escrita. Os mais comuns sdo compassos quaternarios (de quatro tempos), ternérios
(de trés tempos) e binérios (de dois tempos).

A RACIONALIZAGAO DAS PRATICAS MUSICAIS | Neylson J. B. E. Crepalde



REVISTA BRASILEIRA DE SOCIOLOGIA | Vol 05, No. 09 | Jan/Abr/2017

perfeitamente possivel prever qual seré o gesto utilizado pelo maestro
em sua mao direita, ou seja, o padrdao de compasso a ser realizado. O
mesmo nao acontece com os gestos de mao esquerda.

Obviamente, estariamos desfigurando a realidade se apenas essa
breve explanagao basica fosse tida por suficiente. De fato, a comu-
nicacao gestual é muito mais complexa havendo trocas de fungoes
entre ambas as maos e detalhes expressivos que escapam a um olhar
nao treinado. Antes de examinarmos como a mao esquerda assume
uma performance gestual caracteristica, investigaremos o surgimento
da principal ferramenta do maestro.

A batuta

O grande elemento distintivo do maestro talvez seja justamente
a batuta. Historicamente, a batuta surgiu como técnica de condugao
apenas depois dos batteurs de mesure, batidas no chao com um gran-
de bastdo marcando o tempo cuja figura emblematica foi o composi-
tor Jean-Baptiste Lully no séc. XVII. Apesar da aparente obviedade,
ainda é obscuro para nés o motivo pelo qual os batteurs de mesu-
re se tornaram inviaveis. O fato é que a pratica foi substituida pela
condugao silenciosa praticada, no século XVII, pelo Konzertmeister, o
primeiro violino que tocava as passagens solo e conduzia os demais
musicos na execugdo. Para isso, por vezes deixava de tocar e fazia
movimentos com seu arco para estabelecer o tempo e as dinamicas.
Seu coadjuvante era o Kapellmeister o qual conduzia os musicos do
cravo ou do 6rgao. A condugao compartilhada por duas pessoas, uma
ao cravo e outra ao violino, era problematica dificultando a sincronia
e dividindo a atencdo dos instrumentistas (LAGO, 2008).

No século XVIII com o surgimento da orquestra de Mannheim e
da musica sinfonica, surge a funcao do musico ensaiador e diretor.
Johann Stamitz foi o primeiro grande diretor desse grupo. Stamitz era
Konzertmeister e, além de estabelecer o tempo e as dinamicas, segun-
do Lago (2008), conseguia obter grande refinamento interpretativo.
Diversos compositores ao longo do século XVIII dirigiam os musicos
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a sua disposicao do cravo ou 6rgao. Esse era o caso de Bach, Haendel,
Haydn, Mozart dentre vérios outros (LAGO, 2008).

No século XIX, ainda restavam praticas de diregao ruidosas como
bater os pés ou golpear algum objeto. Um dos primeiros diretores a,
ao invés disso, fazer uso da batuta foi Ludwig Spohr para quem a ba-
tuta triunfa como meio eficaz e preciso de condugao (LAGO, 2008).
Para Green (1987) a batuta moderna é “o resultado final de centenas
de anos de experimentacdo na lideranga de performances musicais
em massa” e que ela “emergiu (especialmente para grupos instrumen-
tais) como a forma mais eficiente de transmitir uma mensagem pre-
cisa para os instrumentistas” (GREEN, 1987, p. 5, tradugao do autor).

Alguns maestros, entretanto, prescindem do uso do instrumento
com o argumento de que “quando o gesto é inteiramente preciso, nao
existe necessidade de prolongamento 6tico” (LAGO, 2008, p. 202).
Kurt Masur, Mariss Jansons e Valery Gergiev, para citar alguns exem-
plos, ocasionalmente nao usam a batuta mesmo conduzindo obras
tecnicamente dificeis, com ritmica marcada ou obras contempora-
neas. Parece haver ampla concordancia em que o uso da batuta ajuda
na clareza da marcagao dos tempos e na inteligibilidade dos padroes
de compasso. Em virtude de o gesto ficar concentrado na ponta da
batuta, pode parecer existir ai maior precisao ritmica do que o uso
das maos, mesmo que o gesto seja concentrado nas pontas dos dedos
ou cerrando os dedos formando assim uma pequena ponta. Contudo,
é possivel argumentar que a razao de a batuta ter se tornado um ins-
trumento prescindivel nos argumentos supracitados é o ponto culmi-
nante, até entdao, num longo processo de racionalizagao da técnica. A
técnica parece ter se desenvolvido a tal ponto visando a calculabili-
dade, previsibilidade e controle da execugao dos instrumentistas, que
pode funcionar com alto nivel de eficiéncia mesmo sem um instru-
mento complementar.

A passagem do regente da frente do cravo ou do lugar do spalla
para a frente da orquestra, e a substituicdo do bastdao dos batteurs
de mesure pela batuta, sdo tidos com considerdvel consenso como
um avango nos meios técnicos de producdo musical orquestral. A
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regéncia do cravo se tornou invidvel na medida em que as obras
tornavam-se mais complexas ritmicamente e com maior niimero de
instrumentos. E dificil imaginar uma obra como a terceira sinfonia
de Beethoven, a Sinfonia Eroica sendo regida do cravo ou do lugar do
Spalla tamanha a complexidade da peca. As sinfonias no. 5 e no. 9
do mesmo autor, aquela com sua dificil entrada em compasso acéfalo
e estd com seu famoso recitativo de cellos e contrabaixos no tltimo
movimento exigem grande dominio técnico e capacidade de comuni-
cagdo gestual do regente. Se a batuta moderna é o resultado final de
anos de experiéncia na conducao de grupos instrumentais, por causa
de sua precisdo ritmica e maior visibilidade, mais ainda parece ser a
condugao que prescinde dela em virtude do alto grau de desenvolvi-
mento técnico-gestual. Até aqui, parece estar demonstrado, portanto,
parte do processo de racionalizagdo da pratica da regéncia na histéria.

Para Weber (1995) o processo de racionalizagdao que envolve o de-
senvolvimento de alguns dos instrumentos modernos como o violino,
o 6rgao e o piano, tem efeito sobre a musica. O mais antigo deles, o
6rgao, ja era usado em experiéncias sonoras desde a Antiguidade e
passou por todas as transformagoes do material musical ao longo da
histéria da musica até o inicio do séc. XX, inclusive a Ars Nova no
séc. XIV, que é tida por varios historiadores da misica como uma
das maiores revolugdes estéticas no campo® (BENNET, 1986; CANDE,
2001). O violino teve seu ponto central de racionalizacdo, para Weber
(1995), na caixa de ressonancia. O piano, este sim um instrumento
tipicamente moderno, coroa o desenvolvimento racional instrumen-
tal a medida que substituiu vérios outros instrumentos em diversos
ambitos (WEBER, 1995). Ao mesmo tempo em que a manufatura des-
ses instrumentos condicionava o modo como a musica era criada e

5 Asegundagranderevolucaonahistéria damusica seriaoperiodo doRenascimento,
e a terceira o movimento de quebra do sistema tonal assumindo o atonalismo e,
posteriormente, o novo sistema dodecafonico, liderado por Arnold Schoenberg
e seus alunos Alban Berg e Anton Webern. Esse grupo ficou conhecido como
a “segunda escola de Viena”, em comparagdo a Haydn, Mozart e Beethoven, a
“primeira escola de Viena” (BENNET, 1986; CANDE, 2001).
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executada, a execucao virtuosistica, a expressdao harménica da musi-
ca popular e outras demandas especificas dos musicos e instituigoes
artisticas, ou seja, a pratica, condicionavam também a manufatura
dos instrumentos. Como exemplo disso, podemos apontar a grande
reforma do violino empreendida por Paganini, do arco por Tartini e a
transformacao do cravo com sua mecénica de notas pingadas para o
piano com a mecanica do martelo, o que permitia, entre outras coisas,
a execugao de dindmica® que antes nao era possivel.

Comparando o desenvolvimento da batuta com o desenvolvimen-
to racionalizado dos instrumentos modernos tais como estudados por
Weber, percebemos que, ao mesmo tempo em que a batuta surge em
resposta a uma demanda gerada em virtude da crescente complexi-
dade das obras orquestrais, a partir da batuta, a técnica de regéncia
sofre também modificagdes que culminarao nos chamados “virtuoses
da batuta” do séc. XX. A partir dela, a conducao incorpora gestos
cada vez mais precisos e mais controlados em seu tamanho, além da
padronizagao dos desenhos de cada compasso. Alguns gestos de mao
esquerda sdo também padronizados e facilmente inteligiveis. Entre-
tanto, como a mao esquerda assume uma performance muito mais li-
vre que a mao direita, poderiamos dizer que a mao direita funciona de
forma altamente racionalizada e, a mao esquerda, de forma bem me-
nos racionalizada. A presenca da batuta na mao do maestro acentuou
a diferenga de fungao entre as maos além de concentrar a atengao do
regente na ponta do instrumento antes de se tornar prescindivel.

Interessante notarmos ainda outro fator que contribuiu para o pro-
cesso de racionalizacao na técnica da regéncia: o surgimento de obras
que desafiaram a técnica vigente. E o caso do famoso balé “A Sagra-
¢ao da Primavera” de I. Stravinsky e de algumas obras de composi-
tores experimentalistas do séc. XX como Pierre Boulez. No primeiro
caso, a complexidade ritmica é tao alta, existem tantas mudangas de
compasso e tanta irregularidade no discurso musical, que o maestro
se vé diante da necessidade de construir uma linha de regéncia al-

6 Diferentes intensidades ou volumes para cada nota.

A RACIONALIZAGAO DAS PRATICAS MUSICAIS | Neylson J. B. E. Crepalde



REVISTA BRASILEIRA DE SOCIOLOGIA | Vol 05, No. 09 | Jan/Abr/2017

tamente precisa usando praticamente todas as possibilidades que a
técnica vigente lhe permite: um caso de virtuosismo na regéncia. O
segundo caso extrapola as possiblidades da técnica vigente: para citar
um exemplo, por vezes os compositores escrevem blocos de padroes
de notas que devem ser repetidos por um periodo de alguns segun-
dos indicados na partitura. Para isso, nao existe técnica especifica
devendo o maestro, a partir da técnica vigente, elaborar ferramentas
inteiramente novas para sua comunicacao gestual. E possivel assistir
a um maestro conduzindo a obra “Eclats” de Boulez’, por exemplo,
indicando ntmeros de figuras com as maos. Desse modo, a pratica
da regéncia vive um processo de racionalizacao que se intensificou
no séc. XIX com o surgimento da batuta e o consequente avango da
técnica e, novamente na segunda metade do séc. XX, com o experi-
mentalismo na musica da época que obrigou a pratica de regéncia a
extrapolar seus fundamentos técnicos vigentes.
Finalmente, examinemos a agdao da mao esquerda.

A mao esquerda

Como vimos, hd uma grande parte da moderna técnica de regén-
cia (quase sempre associada ao uso da mao esquerda) que assume
um nivel menor de racionalizagdo. Nesse caso, a padronizagao ges-
tual é infima e o maestro se vé diante de um repertério de gestos
a disposigao, ao mesmo tempo em que se envolve num processo
de escolhas que, ainda que sejam direcionadas a obtencao de um
resultado sonoro particular, sdo contingentes a interpretagdo. Os
gestos da méao esquerda sao escolhidos de acordo com a intengao
do maestro, uma concepgao prévia da obra em questao elaborada
de modo a originar gestos que imprimam nos musicos a mesma
ideia sem o uso verbal. Ainda que exista uma série de convencoes
sociais relacionadas a escolha de gestos da mao esquerda (como

7 Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=mLv0XsjhHdY> a partir
de 4:04. Acesso em 18/09/2014.
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gestos de “pare”, crescendo ou decrescendo), ha aqui uma liberda-
de muito maior do condutor para adotar as convencobes, adapta-las
de acordo com sua necessidade ou simplesmente romper com elas.
Ha aqui uma relagao de eficiéncia causal entre o gesto e o resul-
tado sonoro obtido, onde gesto é o meio escolhido dentro de uma
agao racional objetivando um fim especifico. O gesto escolhido,
entretanto, serd submetido a interpretagao dos musicos visto que,
diferentemente da mao direita, a mao esquerda ndo goza da mesma
padronizacao e, portanto, da mesma previsibilidade ou calculabili-
dade de seus resultados. E comum, por exemplo, ouvirmos de um
maestro que, diante de uma orquestra com quem nunca trabalhou
antes, se viu obrigado a mudar seu gesto em busca da sonoridade
planejada.

A comunicagao gestual expressiva é subjetiva, visto que para se-
guir as indicagoes do maestro os musicos interpretam seus gestos.
Os significados desses gestos passam obviamente pelas convengoes
sociais existentes no espago social dos musicos da orquestra, mas
sua definicao emerge da interagdo do maestro com os instrumentistas
no momento da performance. Ora, a sociologia contemporanea tem
caminhado nessa direcao: constata-se que tanto identidades quanto
definigoes ontolégicas da vida social sobre as quais pautamos nossas
acOes emergem da interagdo entre os agentes e de suas conexodes e
desconexoes em diversas estruturas nas quais participam, ou domi-
nios em rede (WHITE, 2008). Infelizmente nao héa espago para desen-
volver este ponto aqui, o que pretendo realizar em outro trabalho.

De fato, nao ha semantica, ndao ha correspondéncia exata entre um
gesto e um elemento musical determinado. Isso implica que: a) ha
certa liberdade para o maestro na construcao de sua comunicacao
gestual obedecendo a alguns critérios, b) diversos maestros podem
expressar a mesma instrugao interpretativa usando gestos diferentes
e vice-versa, e c) os musicos podem interpretar o gestual do maestro
segundo o que ele idealizou ou nao.

O maestro Kenneth Kiesler em seu curso de regéncia declarou
como méaxima a ser internalizada por seus alunos: “Every sound has
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an unique visual coefficient™. O trabalho do maestro seria, entao,
buscar aquele tnico gesto que expressaria exatamente a sonoridade
idealizada, guardadas as diferencgas anatomicas entre cada individuo.
Entretanto, podemos perceber que esta assercao se trata mais de uma
direcao pedagdgica para a construgao do ferramental técnico gestual a
ser utilizado do que uma descrigdo da realidade visto que, cabe repetir,
ndo ha uma grande padronizagdo de gestos de mao esquerda. Aqui ha
larga margem para interpretacoes de tal forma que o resultado sonoro
gerado por um gesto escolhido pelo maestro se dara mais na sua in-
teragdo com os musicos e na interpretagdo destes do que por alguma
caracteristica especifica inerente ao gesto. Por causa disso, parte im-
portante das qualidades requeridas do maestro quando se vé diante
de diferentes orquestras esta na sua capacidade de adaptagao gestual.

Como ja apontado, todo gesto do maestro é interpretado dentro de
um dado contexto. Este contexto é formado, em primeiro lugar, pela
partitura. Qualquer estimulo gestual serda entendido como instrugao
sobre o modo de execugao da indicagdo escrita na partitura. Se, em
um determinado trecho, esta escrito sf (sforzato), qualquer indicacao
gestual do maestro referir-se-4 a sonoridade, ou ao ataque, ou ao cara-
ter desse sf.? Depois da partitura, situam-se outros elementos contex-
tuais: as convengoes sociais, a cultura dos muisicos daquela orquestra
e a do préprio maestro, a anatomia do regente, maneirismos gestu-
ais do maestro titular da orquestra, etc. Embora reconhegamos que
a construgao dos significados de cada gesto do maestro passem por
esses outros elementos contextuais, devido a sua complexidade, nao
nos aprofundaremos neles para os fins deste trabalho.

No momento da concepgao da obra o maestro se vé diante de uma
série de decisoes importantes a serem tomadas relacionadas ao o tem-
po e o carater, aos tipos de ataque e as possibilidades de articulagao,
ao equilibrio da orquestra, a instrumentistas que tém entradas im-

8 “Todo som tem um coeficiente visual tinico”. (Tradugdo nossa. Informagao oral).

9 Neste trabalho serd desconsiderada a hipétese de um erro gestual. Assume-se, para
efeito de anélise, que todos os gestos do maestro sdo intencionais e conscientes.
Do contréario cairiamos numa teia contingencial intransponivel.
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portantes ou partes dificeis, a dindmica (volume), a sonoridade e ao
contorno expressivo das frases, por exemplo. Cada uma implica uma
escolha gestual correlacionada.

Usualmente as partituras trazem no topo da primeira linha uma
indicagao de tempo', carédter' e, por vezes, uma indicacdo metro-
nomica'?. Esta é a base sobre a qual o maestro decidird qual tempo
escolhera para a peca a ser executada. A escolha do tempo esta entre
as mais importantes que o maestro pode fazer. Variacdes no tempo
podem acarretar mudancas na sonoridade, na articulacao utilizada
pelos misicos e, inclusive, na escuta. Da perspectiva do regente, a
escolha gestual do tempo esté relacionada a velocidade com a qual
seus bragos se movem e com o tamanho do gesto. Tempo mais rapidos
podem ser comunicados com gestos menores e mais rapidos. Tem-
pos mais lentos podem ser comunicados com gestos maiores e mais
lentos. O carater é comunicado de uma forma mais complexa: exige
tanto um esforgo corporal (no sentido teatral) quanto no modo como
os bragos se movem. Um Allegro maestoso pode ser comunicado cor-
poralmente com uma postura ereta, ombros para tras, olhar “altivo” ou
“nobre”. Os movimentos dos bragos podem ser continuos e “sem peso”
como que “flutuando”, elegante. J& um Adagio funebre pode ser comu-
nicado com postura arqueada, ombros para frente, olhar baixo e um “ar
de tristeza”. Os bragos podem se mover de forma “pesada e dificil”*®.

De forma similar a escolha do tempo, os tipos de ataque e articu-
lagao'* deixam alguma margem de decisdao para o maestro embora
sejam comumente sinalizados na partitura. No momento do ensaio e

10 E.g.: Allegro, Adagio, Moderato, Andante, Presto, etc.

11 E.g.: Con brio, con anima, appassionato, funebre, etc.

12 Trata-se da velocidade na qual a musica serd executada medida em “bpm” (batidas
por minuto).

13 Todo este trecho tem por principal base a experiéncia do autor como maestro
por mais de dez anos. Para algum aprofundamento na literatura sobre regéncia,
o leitor pode consultar Rocha (2014), Muniz Neto (2003), Scherchen (1989) e
Farberman (1997; 2001). Para estudos especificos sobre a construgao do gestual e
da interpretagdo do maestro, ver Roussin (2011) e Viegas (2009).

14 Ataque designa o momento em que inicia-se o som. A articulacdo relaciona-se
a “prontncia” das notas, a forma como elas sdo tocadas, por exemplo, legato,
stacatto, marcatto, etc.

A RACIONALIZAGAO DAS PRATICAS MUSICAIS | Neylson J. B. E. Crepalde



REVISTA BRASILEIRA DE SOCIOLOGIA | Vol 05, No. 09 | Jan/Abr/2017

também nos concertos é possivel que o maestro dirija a sua atengao
(e também sua regéncia) aqueles instrumentistas que tocam as linhas
melodicas que devem estar em primeiro plano. Por isso a grande maio-
ria dos maestros comeca a Sinfonia inacabada de Schubert virado para
os cellos e contrabaixos. Ainda, o maestro pode usar gestos com a mao
esquerda pedindo a alguma secdo que toque com menos volume ou
com mais volume de acordo com sua decisdao de equilibrio.

Uma das principais funcbes do regente é auxiliar os musicos ou
naipes que tém entradas ou partes dificeis de serem tocadas. Desse
modo, o maestro pode utilizar gestos de mao esquerda ou, até mesmo,
o olhar se dirigindo a um misico especifico.

Gestos destinados a obtengao de uma sonoridade especifica talvez
sejam a parte mais subjetiva no que diz respeito as escolhas gestuais.
Ha alguma dificuldade entre os maestros mesmo em verbalizar o tipo
de som que querem que seja produzido pela orquestra de forma obje-
tiva. Fala-se muito em sons “quentes”, “gordos”, “magros”, “macios”,
“cheios”, “forgados”, “rasgados”, etc. A sonoridade pode ser moldada
pelo maestro tanto na forma como move seus bracos quanto na for-
ma como usa sua mao esquerda mostrando posigoes e formas diversas
com ela. E importante salientar que o uso da mao esquerda tende a
ser um grande problema para jovens regentes justamente pelo fato de
nao terem plena consciéncia dos movimentos que executam com essa
mao. Por vezes, eles acabam comunicando algo que, na verdade, nao
gostariam. E bastante comum observarmos esses jovens regendo com
a palma da méao esquerda ligeiramente virada para os musicos. Este
gesto comumente é entendido como “pare” mesmo nao sendo essa a
intencao do maestro. Quando indagados porque estao executando esse
gesto, eles respondem dizendo que nem mesmo se davam conta de que
o estavam fazendo. Parece ainda nao haver consciéncia corporal. E co-
mum ainda entre jovens maestros o reger com o gesto “ricocheteando”
no ar. Mesmo que nao seja essa a intengao, os musicos tendem a tocar
seus instrumentos de forma mais abrupta segundo a instrugao que en-
tendem. E possivel perceber aqui, portanto, um minimo de objetivida-
de no uso da mao esquerda pelo fato de instrugdes como “pare” serem
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facilmente reconhecidas, o que cerca o arbitrio do maestro na escolha
gestual. Entretanto, essa restricdo parece agir apenas diminuindo as
possibilidades de escolha, o que nao acontece na mao direita. A mao
direita, como vimos, trabalha com padroes de compasso muito bem
definidos que assumem pouquissima variagao, quase nenhuma.

“Nem tudo esté escrito na partitura. Nem mesmo um compositor
detalhista como Mahler consegue escrever tudo” **. Por isso, grande
parte do trabalho do regente enquanto intérprete é conceber o que
nao esta escrito como o contorno de cada frase, o carater, se é uma
frase conclusiva ou suspensiva, se é uma frase que cresce ou que de-
cresce, onde é seu ponto culminante, etc., e mostrar isso usando seu
aparato gestual. Para isso, o maestro pode usar sua mao esquerda e
“desenhar” no ar o contorno melédico que deseja ouvir. Caso a frase
em execugao seja crescente, o maestro pode usar um gesto ascendente
com a mao esquerda ou aumentar a intensidade de sua regéncia. Caso
a frase seja conclusiva, o maestro poderia usar suas maos se dirigindo
ao centro do corpo como que “fechando” a frase. Em recente encontro
com o maestro sueco Ragnar Bohlin por ocasido de sua rapida visita
ao Brasil a trabalho com a OSESP*, este exemplificou ao autor como
induz o grupo de musicos a executar um adensamento de energia e de
volume sonoro usando o olhar(!).

Trés interpretagoes de Beethoven

Para que possamos discutir melhor a racionalizagdo da técnica de
regéncia, comparei as linhas de regéncia escolhidas em trés videos.
Todos os videos sao da Quinta Sinfonia de Beethoven, porém, regidos
por trés maestros: Herbert Von Karajan'’, Daniel Harding'® e Daniel

15 Isaac Karabtchevsky. Informacao oral.

16 Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo.

17 Disponivel em <https:/www.youtube.com/watch?v=kGQW _54xwII> . Acesso
em 13/10/2014.

18 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=qPHPrws90Zw>. Acesso
em 13/10/2014.
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Baremboim®. Estes maestros foram escolhidos por adotarem posigoes
interpretativas distintas e terem uma técnica de regéncia bastante di-
vergente entre si, dando-nos a possibilidade de ver como os mesmos
trechos ganham sonoridades e contornos diferentes de acordo com os
gestos e formas de conducao escolhidas. Para os fins da analise aqui
empreendida, assumimos que o resultado sonoro obtido pelo maestro
nos trechos em questao estao de acordo com o gesto escolhido por ele
no que toca a sua intengao prévia. Esse pressuposto ndo é descabido
considerando que trata-se aqui de maestros profissionais com reco-
nhecido alto nivel artistico de trabalho e orquestras profissionais de
nivel igualmente alto. A descrigdo detalhada de cada um dos videos
encontra-se em outro trabalho (CREPALDE, 2015, p. 56-66). Para me-
lhor qualidade de leitura, sera indicada a minutagem dos videos entre
parénteses nos trechos comentados.

Analisando os trés videos, fica claro que a técnica de regéncia tem
uma parcela com maior nivel de racionalizagdo a qual diz respeito
a marcagao dos compassos com a mao direita e a escolha de alguns
gestos com caracteristicas similares em trechos especificos — como no
caso dos impulsos maiores e mais vigorosos nos trechos fortes ou nas
entradas sincopadas, da regéncia executada com leveza e com gestos
pequenos nos trechos em piano, e o uso do levare. Logo no inicio da
obra, os trés maestros fazem um levare seguido de um gesto vertical
incisivo marcando a pausa, a saida para que todos os instrumentos
toquem juntos. Nao ha outra forma de executar o trecho sem 6nus na
sincronia do grupo. O gesto de levare e os gestos incisivos em melo-
dias sincopadas sdao um aspecto absolutamente padronizado da téc-
nica de regéncia. No inicio do primeiro tema, os trés maestros usam
de um gestual padrao marcando os tempos num mesmo ponto — ja
que esse movimento, por causa de seu tempo rapido, é comumente
regido com apenas um battere por compasso. Porém, é possivel, em
alguns momentos, perceber que dois dos maestros eventualmente

19 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=jv2ZWJMVPQi8>. Acesso
em 13/10/2014.
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usam um padrao de gesto que lembra o desenho de um compasso
quaterndrio. Ora, o fato de identificar facilmente o desenho do pa-
drao e o fato de que esse desenho é usado nos mesmos lugares por
Karajan e Harding indica uma compreensao fraseolégica similar da
obra que se expressa através do padrao gestual. Esta é outra caracte-
ristica da técnica de regéncia que esta padronizada. Em qualquer or-
questra profissional do mundo, se um maestro executa esse mesmo
desenho, ele serd identificado como um compasso quaternario sem
sombra de duavida. A sustentagao das notas também é executada da
mesma forma pelos trés regentes: deixando suas maos paradas ou
num movimento continuo e ligeiramente lento. A diregao do mo-
vimento, entretanto, cabe a cada maestro. O movimento de corte
usado pelos maestros também é o mesmo: um movimento circular
para fora, normalmente com a mao esquerda.

E possivel perceber, entretanto, que os elementos nao padronizados
da regéncia extrapolam (e muito!) o uso da mao esquerda. Essa mao,
como vimos, funciona com base numa agao racional a medida que os
gestos por ela executados obedecem a uma légica de escolha centrada
na sonoridade intencionada. Se os maestros querem uma nota
prolongada, por exemplo, um gesto de mao esquerda sera usado de
forma continua, como vimos e nao de outra forma. Contudo, ha um
vasto repertorio de gestos a disposigao. O proprio gesto de sustentagao
do som nos primeiros compassos, apesar de aparecer em apenas duas
formas gerais, como vimos, assume alguma diferenga: Karajan deixa
suas maos baixas e a mao esquerda numa forma retorcida; Harding
usa a mao esquerda num gesto continuo para fora e depois para cima;
enquanto Baremboim eleva sua mao esquerda na frente do corpo em-
bora fechada. Para citar um exemplo mais especifico, antes do inicio
do segundo tema da exposicao ha uma frase descendente que culmi-
na em dois acordes fortes. Karajan rege o trecho (1:02-1:11) com um
padrao de compasso quaternario privilegiando a estrutura da musica.
Sempre com os olhos baixos, ele os levanta nas entradas dos timpa-
nos e nos dois acordes fortes do fim da frase, langa os bracos para bai-
xo com um aspecto cansado. Harding, por outro lado, quando atinge
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o acorde diminuto no mesmo trecho (0:39) eleva seu tronco e joga sua
mao esquerda para cima. Nos dois acordes finais, o maestro faz gestos
verticais com a mao esquerda mas joga seu tronco para cima manten-
do a expressao facial marcante e tensa. Baremboim, no mesmo trecho,
quando chega ao acorde diminuto (0:47) para de reger e, somente nos
acordes finais, usa dois gestos para baixo apenas com a mao esquer-
da. Karajan parece reger a frase como uma grande massa sonora que
“desdgua” nos acordes finais aliviando a tensdo acumulada. Harding,
entretanto, estabelece trés pontos chave na frase, as notas descen-
dentes fortes, o acorde diminuto onde ele cria um novo impulso, e
os acordes finais soam como uma continuacao da tensao crescente, e
nao um alivio do som como com Karajan. Ja Baremboim, parando de
reger e retomando nos acordes finais cria uma énfase nesses acordes
maior que os outros dois maestros. E como se o ponto culminante da
frase, para Baremboim, fosse o seu fim. Na entrada de trompas que
segue, Baremboim é o tnico a usar um gesto de batuta para cima
como que “furando o ar” enquanto os outros maestros usam um gesto
de levare convencional. Ele ainda é o Gnico a usar a mao esquerda
espalmada apés o segundo ataque obtendo um efeito de fortepiano,
ataque forte e um recuo do som para piano subito (0:54).

Por fim, chama a atengdo um terceiro elemento — a expressao
facial-corporal — que, ao que parece, assume ainda mais liberdade
de escolha do que a mao esquerda: um trecho musical “tranquilo”
pode ser conduzido com uma expressao facial “tranquila” e assim
por diante. Karajan, por exemplo, rege quase o movimento inteiro
de olhos fechados apenas levanta-os em alguns momentos em que
hé4 uma entrada expressiva ou musicalmente importante acontecen-
do. Antes mesmo do inicio da musica podemos observar Harding
fazendo movimentos com a cabega e os labios que demonstram uma
certa inquietagao. Parece que o maestro intenciona ambientar os
instrumentistas, preparar a intengdao com a qual deve-se tocar aqui,
a saber, de agitagao, de inquietagao ou tensdo. Baremboim, antes do
inicio da dois passos para frente. E dificil identificar o motivo pelo
qual o maestro escolheu essa movimentagao. Aparentemente, avan-
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car em diregdo aos musicos parece coloca-los em estado de “alerta”
de modo que as notas iniciais sejam tocadas com bastante tensao.
Alguma semelhanca no uso da elevagao do tronco e sua movimenta-
¢ao para frente e para tras também pode ser observada. Os trés ma-
estros usam o corpo de formas bastante distintas embora todos eles,
de algum modo, obtenha som mais forte ao inclinar o corpo para
frente e som mais contido ao inclina-lo para tras. Baremboim chega
a dobrar os joelhos e abaixar todo o corpo quando faz um sinal de
siléncio para obter um piano (4:18).

Consideragoes finais

Até aqui argumentei que, paralelamente ao material musical, as
praticas musicais também passaram pelo processo de racionalizacao.
No caso especifico da orquestra, os meios técnicos estao ainda avan-
¢ando junto com a escrita para o grupo e as técnicas de orquestragao
na medida em que novas propostas estéticas e novas ideias musicais
surgem apesar do alto nivel de racionalizagao da pratica. A possibili-
dade do nao uso da batuta pelo maestro, ou seu uso com uma técnica
totalmente diferenciada, ja sao indicios do alto nivel técnico atingido
pelas orquestras profissionais no mundo.

No caso da regéncia, é possivel identificar trés elementos bésicos
que a compoe — a saber, a mao direita, a mao esquerda e a expressao
facial-corporal —, cada um com um nivel diferente de racionalizagao.
A mao direita parece, de longe, o elemento com mais alto nivel de
racionalizacao a medida que compreende um ambito de funciona-
lidade altamente padronizado e previsivel, assumindo pouquissima
variagdo. O uso da batuta representa um grande avango nos meios
técnicos proveniente de praticamente trés séculos de desenvolvimen-
tos na pratica da regéncia, e da condigoes a méao direita de potencia-
lizar a agao racional objetivando fins sonoros especificos. Entretanto,
a transformacgao técnica da mao direta em diregdo a previsibilidade
e calculabilidade foi tal que chegamos a um estagio na histéria da
regéncia em que o uso da batuta se tornou facultativo ao maestro.
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E possivel, como vimos, uma condugio tecnicamente avancada e
complexa sem a batuta empregando os mesmos critérios racionais
de escolha gestual. Talvez a caracteristica que melhor ponha em evi-
déncia a racionalizacao deste elemento da técnica de regéncia seja
seu alto grau de previsibilidade segundo as informagoes contidas na
partitura, ou seja, podemos prever com bastante seguranga qual sera
o gesto utilizado pelo maestro com a mao direita visto que ela assu-
me pouquissima ou quase nenhuma variagdo em sua performance. A
mao esquerda, por sua vez, nao se racionalizou da mesma maneira. A
légica da agdo racional se mantém neste elemento da técnica gestual
(escolha do gesto voltado a construgao de uma sonoridade especifica)
embora o repertério de gestos possiveis seja muito maior e assuma,
intrinsecamente, grande variacdo. A mao esquerda apesar de assu-
mir bases racionais em sua légica de performance da grande margem
a personalizagao da técnica gestual. Essa personalizagao encontra,
obviamente, coergoes externas advindas de convencoes sociais, da
cultura da orquestra, da pratica artistica do local, etc. — gestos tacita-
mente reconhecidos como “pare” ou similares —, mas, mesmo assim,
continua assumindo grande variabilidade, tornando-se impossivel de
prever. Podemos considerar, portanto, que esta parte da moderna téc-
nica de regéncia se racionalizou em um nivel bem menor em compa-
ragao com a mao direita.

Por fim, a expressao facial-corporal parece ser o elemento mais
livre dentre os citados. As possibilidades sao infinitas. O préprio uso
da ferramenta pressupoe um nivel de subjetividade e especificidade
para cada maestro. E preciso salientar que, mesmo sendo um elemen-
to tao suscetivel a personalizagao, ela também opera sobre a légica da
acao racional. Se assumimos que cada movimento do maestro é in-
tencional e planejado, também a expressao facial-corporal sera usada
intencionando uma sonoridade ou carater especificos.

Como tipo ideal, o conceito de racionalizagao nos ajuda a entender
grande parte das praticas musicais aqui discutidas embora nenhuma
delas seja encontrada na sua forma pura, isto é, totalmente racionaliza-
da, mas em niveis de racionalizacao distintos. Existe uma parcela cuja
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racionalidade se dirige a l6gica de escolha gestual mas que pressupoe
a interpretacdo dos musicos de modo que os resultados sonoros dos
gestos escolhidos emergirdao na interagao do maestro com a orquestra.
Estes gestos tém um nivel muito baixo de padronizagdo e assumem
grande variagdo, o que permite que uma mesma passagem musical seja
conduzida usando gestos diferentes ou que um mesmo gesto seja usado
para designar elementos musicais diferentes de acordo com o contexto
musical especifico, a saber, a partitura. A mao esquerda e a expressao
facial-corporal, portanto, se desenvolveram enquanto elementos técni-
cos em um nivel menor de racionalizagdo, visto que pressupdem a in-
terpretacao. Ja a mao direita se desenvolveu largamente nesse processo
dispondo de grande previsibilidade e calculabilidade em sua perfor-
mance. Quando ocorre o contrario, a condugao é comumente tida por
falha e nao consegue cumprir com algumas de suas finalidades basicas,
por exemplo, induzir os musicos a tocarem em sincronia.

Desse modo, acreditamos trazer uma contribuigao genuina ao concei-
to de racionalizagdao em virtude da aquisicao de novo material empirico
relacionado a ele, e ainda aos estudos em sociologia da musica. Faz-se
necessério o empreendimento de novas investigagdoes que permitam
compreender com maior profundidade os mecanismos cognitivos acio-
nados pelos musicos na interpretacdo do gestual do regente, a influéncia
da cultura nos resultados da interagdo entre maestro e orquestra, e a
emergéncia de significados compartilhados em meio a essa interagao.
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