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Resumo

Segundo a literatura de referéncia da técnica de direcdo de orquestra, podemos
distinguir duas formas principais de segurar a batuta: com a palma da méo virada para
baixo (posicdo horizontal) e com a palma virada para dentro (posicdo vertical). Ambas
utilizadas nos dias de hoje, estas posi¢des obrigam a um funcionamento diferenciado do
gesto ao nivel articular e muscular, e consequentemente tém influéncia direta na posicéo

da ponta da batuta relativamente ao pulso do maestro.

Assim, o objetivo deste projeto artistico sera determinar se alguma destas duas posicoes
é mais eficaz na comunicacdo do maestro com a orquestra, na perspetiva dos masicos,
para quem o gesto é dirigido. Complementarmente, ambas as posi¢des foram avaliadas

ergonomicamente.

A metodologia adotada compreendeu um estudo de caso efetuado na unidade curricular
Orquestra de Repertorio Sinfonico da Escola Superior de Mdusica de Lisboa no ano
letivo 2022/2023, através de um inquérito por questionario aos musicos que avaliou a
eficacia de oito variaveis em dois excertos musicais contrastantes, de trés perspetivas
visuais. Para o objetivo complementar, foram aplicadas entrevistas semiestruturadas a

dois fisioterapeutas.

A reflex&o sobre os resultados obtidos permite concluir que a posi¢do horizontal foi
unanimemente mais eficaz no excerto lento, ndo ocorrendo diferencas significativas
entre as duas no excerto rapido, para a maioria da orquestra. No entanto, para 0s
masicos que observam o maestro lateralmente, a posi¢do vertical demonstrou ser mais
eficaz neste Gltimo. Em termos ergondmicos, concluimos que ambas as posi¢des sao

anatomicamente corretas, nao havendo diferencas relevantes entre elas nesta perspetiva.

Palavras-chave: Técnica de direcdo de orquestra; posi¢es da méo; eficacia do gesto do

maestro; ergonomia do gesto do maestro.



Abstract

According to the main literature of orchestral conducting technique, we can distinguish
two main forms of holding the baton: with the palm of the hand facing downwards
(horizontal position) and with the palm facing inwards (vertical position). Both in use
today, these positions require a differentiated functioning of the gesture at the joint and
muscular level, and consequently have a direct influence on the position of the tip of the

baton relative to the conductor's wrist.

Thus, the main goal of this artistic project will be to determine if any of those two
positions is more efficient in the conductor’s communication with the orchestra, from
the musicians perspective, to whom the gesture is intended. Complementary, both

positions were evaluated ergonomically.

The chosen methodology included a case-study with the curricular unit Symphonic
Repertoire Orchestra from Escola Superior de Musica de Lisboa in the school year
2022/2023, through a questionnaire intended for the musicians that evaluated the
efficiency of eight variables in two contrasting musical excerpts, from three visual
perspectives. For the complementary goal, semi-structured interviews where applied to

two physical therapists.

The obtained results alow to conclude that the horizontal position was unanimously
more efficient in the slow excerpt, but no significant differences occurred between the
two in the fast excerpt, for the majority of the orchestra. However, for the musicians that
observed the conductor from a lateral view, the vertical position was more efficcient in
this last one. Ergonomically, we concluded that both positions are anatomicaly correct

and present no relevant differences between them in this perspective.

Keywords: Conducting technique; hand positions; efficiency of conductor’s gesture;

ergonomics of conductor’s gesture.
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. Introducdo

1. Descricdo geral e objetivos do projeto

"A batuta, na sua presente forma é o resultado de séculos de experimentacdo na

lideranga de varios tipos de grupos musicais”.*

Para 0os maestros que a utilizam, a batuta é a representacdo fisica da arte da direcdo
orquestral e o principal elo de ligacdo entre maestro e orquestra. Existem inUmeras
variacOes deste objeto tdo iconico, quer seja pelos materiais utilizados na sua
construcdo, pelo seu peso, comprimento ou pelo formato da pega. Esta variedade tem
naturalmente como objetivo satisfazer as necessidades individuais de cada maestro para
que a ligacdo que ocorre entre a mdo e a batuta seja natural e confortavel e a
comunicacdo subsequente seja 0 mais eficaz possivel. Atualmente, esta ligacdo é o
resultado de uma prética baseada na experimentacdo (Green et al., 2004, p. 20) que ao
longo dos tempos, a semelhanca de uma disciplina cientifica, foi estabelecendo as leis

gue determinam a sua utilizagdo com sucesso.

No entanto, a analise da literatura especifica de direcdo de orquestra que aborda ou
sistematiza a sua componente técnica mostra-nos que autores como Boult (1968),
Green et al. (2004), Prausnitz (1983) e Rudolf (1950), todos eles maestros de
reconhecida carreira performativa e/ou pedagogica, referem duas formas principais em
que a ligacdo da méo a batuta ocorre que, no decurso deste relatorio, serdo designadas
por posicdo horizontal e posicdo vertical. Esta designacdo é atribuida pela posicdo da
palma da mao que segura a batuta em relacdo ao chdo, ou seja, na posi¢do horizontal a
palma da méo encontra-se virada para baixo e na posicdo vertical virada para dentro.
Atualmente, o ensino da técnica de direcdo esta perfeitamente sistematizado por
parametros que determinam as caracteristicas de uma técnica-base sélida e coerente,
quer se siga qualquer uma das linhas de pensamento, como podemos constatar pelas

obras citadas.

Alguns destes autores, nomeadamente Rudolf (1950) e Prausnitz (1983), reconhecem
ambas as posi¢Ges como validas deixando esta decisdo ao critério de cada um, abrindo

assim a possibilidade de uma utilizagdo complementar tendo em conta a adaptabilidade

1 (Green et al., 2004, p. 20) “The baton in its present form is the result of centuries of experimentation in
leading massed musical ensembles”.



a exigéncia expressiva da situacdo musical com que se deparam, ao passo que outros
autores tais como Boult (1968) e Green et al. (2004) abordam esta questdo de forma
mais rigida, defendendo a utilizacdo fixa de apenas uma posi¢do. Constatamos desta
forma que este ndo é um assunto consensual, permanecendo ainda envolto na aura de

mistério que caracteriza o oficio do maestro: a arte de manipular o som.

Assim, o0 objetivo principal deste projeto sera determinar se alguma das duas posicoes
da mao referidas anteriormente € mais eficaz na comunicacdo do maestro com a
orquestra na perspetiva dos masicos. “His work must be directed towards the eyes of his
orchestra and only towards the ears of the audience.”, como t&o eloquentemente foi
descrita a fungdo do maestro por Sir Adrian Boult (1968, p. 4).

Complementarmente, estas duas técnicas serdo também estudadas do ponto de vista
anatomico, de modo a descobrir se alguma das posi¢cdes € mais ergonémica, ou seja,
mais compativel com as caracteristicas e capacidades fisicas humanas (Corlett & Clark,
1995 apud Chi et al., 2020, p. 2), e por consequéncia, terd assim menor impacto
negativo nos musculos e articulacdes envolvidas nos movimentos utilizados na direcao

de orquestra, o que também podera constituir um fator relevante na escolha entre elas.

Com esta informacdo objetiva poderemos entdo estimular o pensamento critico
relativamente a esta matéria e a forma como é ensinada, de modo a elucidar a
comunidade e particularmente os jovens maestros que se possam debater com 0 mesmo
tipo de duvidas sobre este assunto, mas acima de tudo, contribuir para o

desenvolvimento de uma técnica de direcdo mais eficiente.

Este relatorio esta estruturado em trés sec¢des principais: uma sec¢do introdutoéria, uma

seccao central de desenvolvimento do tema e uma sec¢do conclusiva.

A primeira, que se divide em trés capitulos, inclui a descri¢do geral do projeto artistico e
0s seus objetivos, um enquadramento tedrico e a metodologia adotada. Este
enquadramento, dividido em dois subcapitulos, inclui a revisdo da literatura e a

justificacao do projeto.

A revisdo da literatura é constituida por uma contextualizacdo histérica da direcdo de
orquestra, a referenciacdo das principais obras que moldaram o pensamento sobre

direcdo de orquestra, a sua técnica e a concecdo da figura do maestro até aos dias de



hoje, e ainda uma andlise de trabalhos mais recentes dedicados a reflexdo e
melhoramento do gesto do maestro. Na segunda parte do enquadramento tedrico sera
apresentada a justificacdo do projeto e sua problematica que se materializardo nas

perguntas de investigacao.

Na segunda secgdo principal, que se divide em dois capitulos, o tema sera desenvolvido
através da descri¢do do processo que levou a sua escolha e os desafios envolvidos na
sua construcdo, e serdo também apresentados os resultados obtidos e a discussdo sobre

as diferentes perspetivas que permeiam esta matéria.

Finalmente, na terceira seccdo serdo explanadas as conclusdes deste projeto assim como

uma reflexdo final sobre a sua relevancia e impacto no conhecimento sobre esta matéria.

2. Enquadramento teorico

2.1) Contextualizacao histdrica da direcédo de orquestra

A primeira referéncia a um objeto semelhante a uma batuta como simbolo de autoridade
musical surge no ano 709 A.C., onde “...Pherekides de Patrae liderou um conjunto de
oitocentos artistas em simultdneo com os movimentos do seu bastdo dourado.”
(Murchard apud Galkin, 1988, p. 487).

De acordo com Spitzer et al. (2001, p. 261), a histdria da direcdo orquestral pode ser
dividida em trés fases distintas, cada uma com o seu auge num periodo temporal, mas
que naturalmente se sobrepdem: o cantor/marcador de tempo (séculos XV e XVI); o
instrumentista/lider (séculos XVI1I e XVIII); o maestro de batuta® (séculos XI1X e XX).

Na primeira fase, caracterizada pelo desenvolvimento da mdsica polifénica, era bastante
vantajoso ter um mausico que coordenasse 0s outros cantores e as suas diferentes linhas
melddicas, o que podia ser feito através da marcacgdo do tactus? com a mao e que tinha o
nome de quironomia. Ainda assim, as primeiras fontes da epoca (seculo XV) parecem

ser bastante escassas e dubias, sendo que Spitzer et al. (2001, p. 261) apenas referem

1 “The baton conductor”;
2 Unidade de tempo.



algumas pinturas desta época que retratam cenas musicais, o que ndo oferece uma prova

definitiva desta fungdo da mé&o nem do seu funcionamento.

As primeiras mencdes a funcdo de marcador de tempo surgem apenas no final do século
XV (Spitzer et al., 2001, p. 261), e existem varios tratados do século XVI que instruem
como demonstrar o tactus para os outros cantores utilizando movimentos verticais do
brago e da méo. Alguns escritores, como Viadana (1612 apud Spitzer et al., 2001, p.
262) referem também que o marcador de tempo segurava um papel enrolado ou ainda

uma pequena vara denominada de baculus, mas imagens deste objeto sdo raras.

O mesmo autor refere que no século XVI1I, com o desenvolvimento dos coros multiplos
(cori spezzati) tornou-se ainda mais necessaria a marca¢do do tempo, assim como a
necessidade de dar entradas aos varios cantores, funcdo que cabia normalmente ao
mestre de capelal. Por sua vez, durante os séculos XVII e XVIII, o desenvolvimento da
orquestra em tamanho e repertdrio, obrigou também ao desenvolvimento de técnicas de
direcdo instrumental que viriam a cobrir ndo apenas a marcacgao do tempo, mas também
as dinamicas, articulacdo, precisdo e a emocdo (Spitzer et al., 2001, p. 263). Neste
contexto orquestral, dois instrumentos sobressairam como 0s mais adequados para esta
tarefa de lider instrumental: o teclado (6rgéo, cravo e piano) e o violino. Spitzer et al.
(2001, p. 263) afirma que, inicialmente, o instrumentista de tecla apresentava algumas
vantagens relativamente ao violinista. Em primeiro lugar, o facto de ser, na grande
maioria das vezes, o proprio compositor da obra, dava-lhe um conhecimento abrangente
sobre todas a linhas instrumentais. Depois, tecnicamente, a utilizacdo das duas méaos
com funcdes distintas permitia simultaneamente que a méo esquerda tocasse a linha do
baixo enquanto a direita fornecia as notas necessarias para ajudar cantores e

instrumentistas ou ainda para tocar partes instrumentais que estivessem em falta.

No entanto, com o gradual abandono do baixo continuo e consequentemente dos
instrumentos de tecla como parte integrante da orquestra, a funcdo de lider da orquestra
pendeu naturalmente para o primeiro violino da orquestra, no final do século XVIII
(Spitzer et al., 2001, p.263). Arnold (1806 apud Spitzer et al., 2001, p. 263) refere que

este dirigia ndo sé através da forma como tocava? mas também através de movimentos

1p.262;
2 Tipo e energia das arcadas, dinamicas, etc..



com o seu violino, com 0s quais marcava a métrica ou ainda marcando 0s tempos com o

seu arco antes do inicio de um andamento.

O mesmo autor refere apenas o que designa por uma notavel excecdo a este
desenvolvimento!, que é também confirmada por Galkin (1988), e que é a Opera de
Paris, onde a partir de meados do século XVII e até ao inicio do século XIX se manteve
a tradicdo do marcador de tempo, designado por baton de mesure. Este dava sinais
visuais e audiveis para todos os musicos por meio de um papel enrolado com que batia
na estante ou de uma vara de madeira com que batia no chdo. O tipo de movimentos
efetuados pelo baton de mesure foi descrito por Jean Jacques Rousseau em 1758 (apud
Spitzer et al., 2001, p.261), e mostra-nos a existéncia de um downbeat? seguido de
varios movimentos para esquerda e direita. Esta pratica era, no entanto, amplamente
criticada por Rousseau e por muitos dos seus contemporaneos pelo ruido que criava,
distraindo as pessoas da musica. Comparativamente, segundo 0 mesmo autors, no meio
musical italiano e alemdo, era comum que 0s musicos conseguissem manter o tempo

sem apoio auditivo, o que granjeava o elogio de Rousseau.

Entrados no século XIX, o ano de 1820 parece ter sido uma linha divisoria que deu
inicio ao percurso do maestro como o conhecemos hoje. Segundo Spitzer et al. (2001, p.
264), Ludwig Spohr dirigiu um concerto em Londres nesse mesmo ano com uma batuta,
elogiando mais tarde na sua autobiografia a eficacia deste objeto como marcador de
tempo. De facto, este autor afirma que se assistiu a uma mudanca rapida da folha de
papel enrolado para a batuta entre os anos de 1820 e 1847, provavelmente pelo
desenvolvimento da complexidade das obras orquestrais dos primeiros compositores
romanticos, mas também pelo aumento de instrumentos na estrutura da prépria
orquestra, 0 que tornou a direcdo, através de um violino ou atras de um teclado na
Opera, cada vez menos satisfatoria®. Outro dos nomes mais influentes durante estas duas
décadas (1830/40) e também um disseminador da utilizacdo da batuta foi Felix
Mendelssohn, pelas suas interpretacfes refinadas, disciplina de ensaio, energia e pelo

uso muito eficaz das expressbes faciais (Spitzer et al., 2001, p. 266).

1p. 261;

2 Tempo com mais peso, normalmente o primeiro de cada compasso, e que era executado
descendentemente;

3 Pp. 264;

4P, 264.



Consequentemente, com esta proliferagdo do uso da batuta, a codificacdo da linguagem

que é utilizada pelos maestros comegou o seu desenvolvimento.

Durante o século XIX e o inicio do século XX, a aprendizagem da técnica de direcéo
manteve-se maioritariamente ligada a oOpera pelo tamanho e complexidade das
exigéncias a que esta obrigava (Spitzer et al., 2001, p. 265). E entdo que surge, na
primeira metade do século XVIII, ainda que ndo abundantemente, um novo tipo de
maestro: o intérprete que ndo era simultaneamente compositor (Spitzer et. al., 2001, p.
266). No entanto, é de realcar que esta ndo era ainda considerada uma carreira
autébnoma, 0 que veio a ocorrer posteriormente na segunda metade do século XIX,
muito gracgas a Berlioz e ao contributo do seu trabalho sobre direcdo de orquestra, “Le
chef d’orchestre: théorie de son art”, que surge como anexo ao seu tratado de
orquestracdo’. E com ele que emerge uma definicdo de maestro que reflete esta nova
realidade: a arte de transmitir a musica de outrem e ndo apenas a sua. Sao explanados 0s
requisitos basicos que o maestro deve possuir, tais como um amplo conhecimento da
partitura, dos instrumentos que compdem a orquestra e ainda uma perspetiva
interpretativa inspirada e culta. Tecnicamente falando, sdo também definidos
objetivamente os padrdes que sdo utilizados para guiar silenciosamente a mdusica?,
provavelmente pela primeira vez. Berlioz aborda ndo s6 os padrdes mais comuns
(binério, ternario e quaternario) mas também padrdes irregulares de cinco (5) e sete (7)

tempos.

A parte do final do século XIX assiste entdo ao desenvolvimento do maestro como
intérprete celebrado, devido a influéncia no meio musical de nomes como o proprio
Berlioz e também de Richard Wagner e Gustav Mahler (Spitzer et. al., 2001, p. 267).
Estes, por sua vez, influenciaram as geracdes seguintes e deram inicio a um ciclo
continuo de desenvolvimento da arte da direcdo de orquestra pela introducédo de novas

abordagens a técnica e interpretagéo.

Foi nesta época que surgiram entdo os primeiros cursos que abordaram a direcdo de
orquestra como uma disciplina por mérito préprio. O desenvolvimento desta pedagogia
foi um processo complexo e multifacetado que envolveu as contribuicdes de diferentes

individuos durante um longo periodo. Destes, importa realcar a contribuigdo particular

! (Berlioz & Macdonald, 2002);
2 Berlioz era um fervoroso critico da marcacéo de tempo audivel, de acordo com o préprio (apud Spitzer
et al. 2001, p. 267).



do compositor Nicolai Rimsky-Korsakov, cuja catedra na Universidade de Sé&o
Petersburgo produziu geracGes de brilhantes maestros, entre 0s quais se encontram
Nikolai Malko e Ilya Musin, autores gque cujos trabalhos incontornaveis sobre técnica de

direcdo viriam influenciar toda a escrita sobre esta matéria no seculo XX.

2.2) Revisdo da literatura

2.2.1 Abordagens primordiais a técnica de direcao no século XX

Na literatura de referéncia que comeca a surgir a partir do segundo quartel do séc. XX,
nomeadamente com as obras de Scherchen (1935) Rudolf e Malko (1950), Boult
(1968), Prausnitz (1983) e Green et al. (2004) podemos constatar que sdo referidas duas
posicBes principais da mao que empunha a batuta: com a palma virada para baixo ou
virada para dentro, que serdo designadas, respetivamente, como horizontal e vertical

pela associagcdo com a posi¢do da palma da mé&o em relacéo ao chao.

Entre os autores referidos, a posicdo base que deve ser utilizada ndo é consensual.
Scherchen (1935) ndo a refere de todo, Rudolf (1950) e Prausnitz (1983) reconhecem a
validade de ambas e Boult (1968) e Green et al. (2004) adotam uma abordagem mais
rigida sistematizando o funcionamento, respetivamente, da posicao vertical e horizontal.
Alias, Rudolf vai até um pouco mais longe referindo: “Ao dirigir, € muito conveniente
utilizar uma posicdo que se encontre a meio caminho entre as duas, ou ir mudando
suavemente de uma para outra™. Esta opcdo hibrida, apesar de unicamente referenciada
na literatura, preconiza assim aquilo que é facilmente observavel nos dias de hoje pela
avassaladora quantidade de registos em video dos mais consagrados maestros a que
temos acesso, e que é a utilizacdo complementar destas duas posi¢des, tendo em conta o
contexto musical. Também Frederik Prausnitz (1983), que refere estas duas
possibilidades, sugere que cada uma delas se pode adaptar a um contexto especifico,
afirmando que em movimentos lentos ndo faz diferenca qual a posigdo utilizada, mas
nos gestos enérgicos e rapidos a posigdo vertical da uma maior sensagdo de “chicote”.

Por outro lado, afirma que o pulso dobra mais facilmente na posicdo horizontal® e

1 “In actual conducting it is most convenient to use a position half-way between the two, or to change

smoothly from one to another.” (p. 6);
2p.44.



alguns dos exercicios que sugere para controlo dos movimentos da articulagdo do pulsot
sdo para ser executados com a palma da mé&o em posicdo horizontal, dando a entender

que talvez fosse esta a sua preferéncia como posi¢do dominante.

Segundo Green et al. (2004, p. 21), esta abordagem mais liberal a técnica de batuta
surgiu na segunda metade do século XX, influenciada primeiramente por Leonard
Bernstein e cujos principais representantes foram Seiji Ozawa, Sir Simon Rattle e
Carlos Kleiber, por oposicdo a abordagem mais tradicional, de onde emergiu aquilo que
a mesma autora designa por pega béasica (posi¢do horizontal), que foi evoluindo ao
longo da primeira metade do século XX. Esta, por sua vez, foi disseminada por
maestros lendarios tais como Sir Thomas Beecham, Wilhelm Furtwéngler, Nikolai
Malko, Pierre Monteux, Yevgeny Mravinsky, Herbert von Karajan, Bruno Walter e

George Szell.

Por outro lado, em termos do modo efetivo de segurar a batuta, ou seja, de que forma é
feita a ligacdo fisica com este objeto, encontramos muito mais coesdo em todos os
autores, independentemente da posi¢do utilizada. Os dedos polegar, indicador e médio
sdo a escolha consensual, ainda que haja algumas nuances no seu posicionamento.
Boult (1968) é, neste aspeto, o0 mais detalhado, talvez porque a sua forma de manusear a
batuta dependia sobremaneira de um controlo absoluto dos dedos como geradores de
movimento?, uma consequéncia natural da sua abordagem filosofica minimalista a
técnica de direcdo?, onde a maior parte do movimento visivel da batuta era precisamente
gerado pelos dedos®. Segundo este autor, 0os dedos devem posicionar-se numa espécie
«...de triangulo equilétero ou isosceles...”> onde o polegar deve ser o topo e a base uma
linha imaginaria entre os outros dois. Apesar de ndo o referir, podemos inferir das
figuras do seu livro que a ligacdo a méo acontece exclusivamente na pega da batuta e,
segundo o préprio, esta ndo deve ocorrer demasiado perto do ponto de equilibrio a fim
de ndo ficar fora de controlo®. O modo de empunhar a batuta de Boult, que representa a
PV, pode ser observado na figura 1.

1 Pp. 44 e 45;

2Pp.8e9;

3 “The object of technique in all art is the achievement of the desired end with the greatest simplicity and
economy of means.” (p. 4);

4P, 10;

SP. 8;

6p.8.



Fig. 1

Por sua vez, Green et al. (2004) e Prausnitz (1983) utilizam o polegar e indicador como
principais ancoras da batuta, segurando a haste paralelamente logo apds a terminacao da
pega (figura 2). A haste deve estar encaixada na falange distal do indicador ao passo que
0 dedo médio dobra suavemente a volta da pega de modo a alinhar o antebraco, méo e
batuta. Podemos ainda encontrar uma variacdo a esta posicao base na obra de Green et
al. (2004, p. 21), que é denominada como a pega leve (figura 3). A diferenca entre estas,
como podemos observar nas figuras 2 e 3, reside apenas na variacdo entre um dos dedos
onde a batuta é apoiada (indicador ou medio, respetivamente). Rudolf (1950, p. 3)
sugere ainda uma pega mais cheia (com mais dedos) nos casos onde deva ser adotada

uma marcacao mais enérgica.

Nas figuras 2 e 3! podemos observar as duas formas referidas na obra de Green et al.
(2004) que demonstram a sua verséo da PH2.

Fig.2 Fig.3

1 Reproducao das imagens presentes na p. 21 da obra deste autor;
2 A PH que sera avaliada no estudo de caso é ligeiramente diferente da deste autor e as suas caracteristicas
estdo descritas na seccdo da metodologia.



Em termos de funcionamento, tendo como base a literatura citada, podemos entdo
afirmar que a principal diferenca entre estas duas abordagens passa pelo papel dos
dedos como geradores de movimento. Para Boult (1968, pp. 8 e 9) séo indispensaveis,
para Green inexistentes e para Prausnitz (1983, p. 26) servem, em primeiro lugar, como
terminacdo do encadeamento natural das outras articulagcdes, podendo ainda ser
utilizados isoladamente como gerador de movimento em situa¢cbes muito especificas,
como por exemplo a marcacao de compassos de espera num recitativo ou num concerto
solista, pela sua reduzida amplitude e suavidade natural®. Este autor afirma ainda que
para gestos em que os dedos funcionem como geradores de movimento deve ser

utilizada a posigéo vertical?.

No que diz respeito a escolha da batuta, encontramos também alguma convergéncia. Os
autores que sugerem materiais especificos® preferem unanimemente materiais naturais
como madeira para a haste e cortica ou madeira para a pega, pelo seu melhor equilibrio
e leveza. Prausnitz (1983, pp. 42 e 43) e Green et al. (2004, p. 25) referem que a haste
deve ser afunilada da base para a ponta e este Gltimo e Boult (1968, p. 9) reforcam ainda
a importancia da sua visibilidade para todos os elementos da orquestra. No entanto,
todos referem que a escolha do material, comprimento da haste e do tamanho e forma da
pega, deve ser feita tendo em conta a preferéncia de cada maestro, tendo em conta os
fatores do equilibrio adequado e da sensacdo de conforto. As sugestdes de comprimento
variam nos diferentes autores entre as doze (Green et al., 2004, p. 25) e vinte polegadas*

(Rudolf, 1950, p. 3), como medidas minima e méaxima.

Concluimos entdo que nos trabalhos citados, que influenciaram o desenvolvimento da
técnica de direcdo no século XX, a ligacdo da mao a batuta € um tema que ndo é
abordado por todos os autores com o mesmo detalhe. Os autores ja citados, cujos
trabalhos sdo amplamente citados como os tratados mais importantes sobre técnica de

direcao dedicam-lhe importancia variada.

Alguns abordam a questdo com bastante detalhe® e outros nem sequer a abordam de

todo, tomando-a como um dado adquirido®. No primeiro caso, demonstram uma clara

1P, 45;

2P, 46;

3 (Boult, 1968, p. 8); (Prausnitz (1983, p. 43); (Green et al., 2004, p. 25);
4 Cerca de trinta a cinquenta centimetros;

5 (Green et al., 2004); (Boult, 1968);

6 (Scherchen, 1935); (Schuller, 1997).
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preferéncia por uma das duas posi¢des, ainda que essa preferéncia seja sempre subjetiva
ou seja, tem origem numa tradi¢do ou escola que ja demonstrou na pratica a sua eficacia
e ndo numa comparagdo objetiva entre as duas. Por outro lado, temos também os
autores que escolhem ndo impor uma posicdo fixa, deixando a cada maestro a escolha
da mesma. Esta opgéo pressupde que ambas podem ser suficientemente eficazes para o
efeito pretendido, mas também que cada uma delas possa ter uma aplicagdo num

contexto musical especifico dentro do vocabulario gestual do maestro.

Apesar de a esmagadora maioria dos autores reconhecer que o controlo da batuta é um
elemento fundamental da técnica de direcdo (para os que a utilizam), poucos foram os
que pormenorizaram este assunto, focando mais a sua atencdo na qualidade (tipo de
movimentos) e modos de executar e organizar os diferentes padrGes da musica no

espaco fisico que serve como mesa de trabalho do maestro.

2.2.2 Abordagens contemporaneas a técnica de direcao

Mais recentemente, apesar de ndo serem abundantes, encontramos alguns trabalhos
sobre técnica de direcdo que abordam a questdo do gesto do maestro de duas perspetivas
diferentes: uma de indole tedrica, e outra mais focada no refinamento e melhoramento

da técnica propriamente dita.

A primeira foca-se na ligacdo entre a analise e conhecimento da partitura e o seu efeito
na comunicacgdo do conteudo musical. Reizabal (2019) faz uma interessante abordagem
tripartida, onde aborda primeiramente a problematica da sobreposicdo da técnica ao
contetdo musical como consequéncia da falta de conhecimento do texto musical. Esta
abordagem, observada em cada vez mais alunos de direcdo, onde a técnica se torna um
fim em si mesma relegando a musica para um papel secundario, propicia aquilo que esta
autora designa, segundo a sua experiéncia pedagogica nesta area, como “...0 maior

problema do mundo académico...”.

Em seguida divide a linguagem corporal do
maestro em trés grandes blocos e descreve como esta se relaciona com os diferentes
tipos de informacdo contida no texto musical. Finalmente, faz uma descri¢do exaustiva

dos métodos analiticos através dos quais 0 maestro pode aprofundar o seu conhecimento

tp.7.
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de uma obra. Segundo a autora, toda esta abordagem pragmaética tem como objetivo

final demonstrar a importancia de produzir gestos com verdadeiro significado musical.

O segundo tipo de abordagem foca-se mais na eficiéncia da técnica de direcédo, ou seja,

toda a problematica relativa a construcao e producao do gesto propriamente dito.

Lee (2008) utiliza a pesquisa bibliografica sobre a obra de trés maestros influentes do
século XX: Max Rudolf, Elizabeth Green e Hideo Saito, analisando aquilo que ele
considera as “...forcas e fraquezas das trés escolas.!, de modo a criar uma série de
gestos que ele denomina de integrados, ou seja, propde-se a melhorar o vocabulario
gestual do maestro combinando os elementos técnicos que considera mais relevantes

descritos por estes autores.

Olsen (2017) fez um estudo abrangente sobre a utilizacdo da méo esquerda onde aborda
a mesma sob varias perspetivas. Primeiramente, a que se encontra na literatura mais
influente sobre este assunto e que reflete ndo s6 as opiniGes de maestros conceituados,
mas também como esta fungdo mudou durante o século XX, comegando como um
recurso quase inexplorado e evoluindo para uma indispensavel complementaridade
expressiva com a mao da batuta. Inclui também um capitulo onde faz uma pesquisa
aprofundada sobre o gesto no geral e que inclui um subcapitulo sobre a eficiéncia do
mesmo, e apresenta-nos ainda sugestdes de como criar 0 nosso préprio vocabulario de

gestos expressivos.

Ainda na senda da eficiéncia, Malha (2021) surge com um trabalho onde testou, durante
os ensaios de preparagdo para a apresentacao de “A Historia do Soldado” de Igor
Stravinsky, a direcdo desta obra com e sem batuta, aplicando aos musicos que a
interpretaram um inquérito por entrevista com o objetivo de determinar qual das versoes
foi mais eficaz em termos de comunicacdo do conteudo musical. Concluiu que néao
existe uma diferenca significativa entre o0 uso ou néo da batuta, mesmo nos casos onde,
segundo a avaliacdo dos seus entrevistados, demonstrou uma direcdo menos clara. Este
estudo realcou ainda a importancia da clareza do conteddo musical na comunicacao do

maestro independentemente do uso ou ndo de batuta.

Num trabalho de investigacdo anterior, tive também a oportunidade de estudar se a

utilizagdo complementar das posi¢des horizontal e vertical era conscientemente

1« .the strengths and weaknesses of the three schools.” (p. 12).
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utilizada e ensinada (Santos, 2022). Para esse efeito foi aplicado um inquérito por
entrevista semiestruturada a trés maestros de reconhecida experiéncia* que lecionam ou
lecionaram direcdo de orquestra ou orquestra de sopros em estabelecimentos de ensino
superior no nosso pais. As conclusbes determinaram que todos os entrevistados usam
conscientemente uma posicdo dominante que deriva invariavelmente da escola técnica
da qual sédo herdeiros. Para além desta, dois dos entrevistados usam também a outra
posicao para contextos musicais especificos como forma de aumentar o seu vocabulario
expressivo. No entanto, enquanto professores, ndo ensinam objetivamente este recurso
técnico, cabendo aos alunos criar através da experimentacéo, o seu proprio vocabulario
gestual depois de terem construido uma técnica base estavel, a semelhanca do que

ocorre com 0s instrumentistas.

Outro trabalho que suscitou o nosso interesse e teve influéncia direta na metodologia
deste projeto foi o artigo de Wollner & Auhagen (2008), onde foi estudada a percegéo
dos gestos expressivos do maestro vistos de trés posicoes diferentes: a posicdo frontal,
lateral esquerda e lateral direita. A metodologia usada foi a gravacdo audiovisual da
performance de cinco jovens maestros nas trés perspetivas visuais referidas
anteriormente, sendo posteriormente avaliadas no seu contetdo expressivo em tempo
real através do “Continuous Response Digital Interface”. Os participantes neste
trabalho de investigacdo foram trinta e seis estudantes universitarios com treino
musical, que avaliaram o0s maestros em trés fases distintas: visual, auditiva e
audiovisual. As conclusdes indicam que existe uma maior percecdo do conteudo
expressivo para 0s muasicos que se encontram numa posicdo frontal e lateral esquerda,

por oposicdo aos que se encontram na lateral direita.

No que diz respeito a ergonomia, como ja foi definido na seccdo da introducdo, este é
um conceito centrado na eficacia da ligacdo de um objeto ou no caso particular dos
mausicos, de um instrumento musical ao corpo humano. Existem varios trabalhos de
natureza médica que abordam a ergonomia de determinados instrumentos ou familias de
instrumentos, quase exclusivamente do ponto de vista da ocorréncia da lesdo, das suas
causas ou como preveni-las. Estes podem ser de algum interesse, caso se consiga
relacionar o objeto de estudo com as posi¢des da mao que sdo o cerne deste trabalho.
No entanto, especificamente sobre a comparacdo da eficacia destas duas formas de

1 Com um minimo de 20 anos de experiéncia profissional e 10 anos de experiéncia de ensino de direcdo;
2 A definicéo desta ferramenta metodoldgica pode-se encontrar na p. 131 do referido trabalho.
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empunhar a batuta ou sobre a analise ergondémica destas ou do gesto do maestro no
geral, ndo existe, que seja do nosso conhecimento, nenhum trabalho, pelo que este

projeto sera pioneiro nesta matéria.

2.3) Justificacdo do projeto, problematica e perguntas de investigacao

A posigdo da méo utilizada no manuseamento da batuta tem uma relagdo direta com a
escolha de professor e, consequentemente, da escola da qual ele € herdeiro. Os alunos
de direcdo comecam a sua aprendizagem, muitas vezes, sem a perce¢do desta dicotomia
que permeia a literatura de referéncia e, como tal, sem o conhecimento da existéncia
destas duas maneiras de utilizar a batuta e das caracteristicas que as definem. Isto
sucede naturalmente visto que, normalmente, o primeiro passo para estudar direcdo de
orquestra é encontrar um professor e ndo pesquisar a literatura relevante nesta mateéria.
Este facto faz com que, consequentemente, a literatura que possa ser abordada no
decorrer da aprendizagem esteja ja subordinada a escola de pensamento do professor.

Assim, como seria expectavel, durante a parte inicial da minha aprendizagem (cerca de
dois anos), a ligacdo a batuta foi tratada com bastante disciplina e rigidez, a semelhanca
do que acontece no ensino do instrumento, de modo a que pudesse construir uma
técnica solida e coerente, ndo havendo margem para grandes experimentacdes neste
ambito (utilizacdo de diferentes posices da mao). Com a natural estruturacdo e
desenvolvimento das minhas capacidades técnicas ao longo do tempo, esse passou a ser
um assunto gradualmente menos importante no trabalho semanal com o meu professor.
No entanto, de cada vez que dirigia, era continuamente acompanhado pela sensacao de
estar preso a um modo de dirigir mais académico?!, sem que compreendesse como ir para
além dele, sensacdo essa que era partilhada por muitos dos meus colegas. Ou seja, por
um lado, o0 meu professor ja ndo me corrigia nesse aspeto, mas por outro também néo
estimulava a experimentacdo nesse ambito, apesar de eu observar nele uma flexibilidade
no manuseamento da batuta diferente da resultante do trabalho que faziamos
normalmente e, naturalmente, interpretava-a como um recurso expressivo que eu nao
possuia. Esta sensacao de estar preso a uma técnica rigida trouxe também, infelizmente,

um problema de excesso de tensdo em todo 0 meu braco e particularmente no meu pulso

1 Quando o foco da direcdo esta centrado na técnica e ndo na musica, como referem Reizabal (2019, p. 7)
e também Green et al. (2004, p. 124).
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e antebrago, que surgia recorrentemente apos longos periodos de estudo, sem que eu
conseguisse encontrar uma forma de o ultrapassar e que eventualmente veio a culminar

numa tendinite.

Apds ter terminado a minha licenciatura em direcdo de orquestra de sopros, participei
em dois masterclasses com um maestro cuja técnica base era oposta & minha pela
utilizacdo predominante da PV. Para além disso, este maestro afirmava também que esta
posicao era mais natural do que a PH devido a menor rotacdo a que obrigava ao nivel do
antebraco, o que me fez ponderar a ligacdo da mdo a batuta através desta nova
perspetiva, a ergonomia. A mudanca para esta técnica teve o efeito imediato de resolver
0 meu problema de excesso de tensdo (ainda que eu, a data, ndo compreendesse a razao
para tal facto) apenas pela pequena rotacdo nos musculos do antebraco que ocorre
quando passamos da PH para a PV, o que me levou naturalmente em seguida a
experimentar neste ambito e a trabalhar regularmente com esta nova técnica. No
entanto, tendo j& ultrapassado a lesdo que referi, quando iniciei o atual curso de
Mestrado em Mdsica, por sugestdo do meu atual professor, que utiliza como dominante
a PH, voltei a trabalhar com esta posicdo e apercebi-me que a sensacao de contacto com
0 som era mais eficaz quando a ponta da batuta se encontra abaixo do pulso, o que é
uma das caracteristicas da posicao horizontal.

Encontrava-me assim num dilema, caracterizada pela divisdo entre a sensacdo de
conforto e a sensacdo de maior eficacia em manipular o som. E esse foi o ponto de
partida que me levou a questionar se alguma destas técnicas é mais eficaz do que a
outra, se alguma destas posi¢oes é mais ergondémica do que a outra, e ainda se existem

vantagens na sua utilizacdo complementar.

N&o € inédito, no mundo da musica, que existam diferentes formas de criar uma técnica
base para 0 mesmo instrumento. Temos como exemplo as técnicas de arco francesa e
alemd@ no contrabaixo de cordas. Porém, talvez apenas na direcdo de orquestra,
tenhamos evidéncias de que ambas as técnicas sdo utilizadas pelo mesmo intérprete
(maestro) no decorrer da mesma performance. Poderiamos ser levados a pensar que esta
utilizacdo complementar, abordada por alguns autores' e facilmente observével nas

inimeras gravagOes em video de maestros consagrados a que temos acesso nos dias de

! (Rudolf, 1935); (Prausnitz, 1983).
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hoje, seria incompativel com a existéncia destas duas escolas, mas na realidade, a

complementaridade parece ser uma evolugdo natural da bagagem gestual do maestro.

Como foi referido na revisao bibliografica, num trabalho anterior (Santos, 2022), tive a
oportunidade de estudar este fendmeno, e conclui que existe uma tendéncia maioritaria
para que haja uma posi¢do dominante, quer seja vertical ou horizontal, que é por sua vez
complementada com a outra para contextos musicais especificos, definidos por cada

intérprete.

Portanto, se por um lado estas duas técnicas tém uma existéncia independente, por outro
complementam-se como um recurso técnico expressivo que, quando bem utilizado,
amplia a linguagem gestual do maestro. No entanto, esta investigagdo deixou em aberto,
entre outras possibilidades, a comparacdo da eficacia e ergonomia de cada posi¢do

como técnica base.
Surgem assim as questdes de investigacdo que sdo o cerne deste trabalho:

e Alguma das duas posicbes ¢ mais eficaz do que a outra como posi¢do

dominante?

e Alguma das duas posi¢des € mais ergondmica do que a outra?

3. Metodologia
3.1) Perspetiva ontoldgica

Este projeto de investigacdo assenta ontologicamente no paradigma positivista. Este
paradigma, normalmente associado as ciéncias naturais, tem como caracteristica
principal “... descobrir como as coisas sdo, e como trabalham mesmo.” (Guba, 1990,
p.19 apud Coutinho, 2013, p.11) ou seja, pressupde que existe uma Unica verdade ou
realidade objetiva cujas leis governam a realidade. A busca desta verdade unica
significa que, neste caso, das duas posi¢es da méo estudadas, uma delas podera ser, em

tese, mais eficaz do que a outra, quer musicalmente, quer anatomicamente.
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Para este fim foi utilizada uma metodologia mista, de forma a conseguir abranger as
duas questdes de investigacdo e que incluiu os seguintes métodos de investigagdo: um

caso de estudo e duas entrevistas semiestruturadas.

3.2) Técnicas metodologicas e aplicacao

No caso de estudo foi utilizado um inquérito por questionario para determinar a eficacia
comparativa de cada posicdo da médo. Este foi aplicado a Orquestra de Repertorio
Sinfonico da Escola Superior de Mdsica de Lisboa do ano letivo de 2022/2023,
imediatamente ap6s a execu¢do de cada um de dois excertos da obra “Capricho

Espanhol” de Nikolai Rimsky-Korsakov.
Os excertos escolhidos foram os seguintes:

e 1.° excerto - 2.° andamento “Variazioni”, letra F de ensaio até ao fim do

andamento;

e 2.0 excerto - 5.° andamento “Fandango Asturiano”, letra Y de ensaio até ao fim

da peca.

Estes excertos ttm a particularidade de serem contrastantes de modo a que se consiga
avaliar as variaveis em contextos diferentes. Assim, o primeiro é um excerto lento!, em
compasso 3/8, mais melddico e com enfase no legato; o segundo é rapido e enérgico e
requer a capacidade de articular de diferentes maneiras incluindo ainda duas mudancas

de métrica dentro do mesmo compasso? (2/4).

Este questionario focou-se na medicdo da eficicia de algumas capacidades técnico-
expressivas do maestro, abordadas na literatura de referéncia ja citada, e que sdo
aplicaveis a utilizagdo da méo que empunha a batuta. Para o efeito foram avaliadas as

seguintes oito variaveis:

! Colcheia = 96 bpm;
2 Seminima = 144 bpm e minima = 80 bpm.
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1) Percecdo geral do tempo;

2) Estabilidade das unidades de tempo;

3) Clareza do padréo do compasso;

4) Precisdo das entradas (Tutti orquestral ou uma sec¢do da orquestra);
5) Eficacia do legato e articulacdo (dependendo do excerto);

6) Percecéo das dindmicas;

7) Clareza do fraseado;

8) Expressividade do gesto adequada ao contexto musical.
O questionario foi aplicado da seguinte forma:

e 1.°Excerto:
o Posicdo Horizontal seguida de avaliacdo das variaveis;
o Posicdo Vertical seguida de avaliacdo das variaveis;

e 2.°EXxcerto:
o Posicdo Vertical seguida de avaliacdo das variaveis;

o Posicdo Horizontal seguida de avaliacdo das variaveis;

No final de cada excerto foi ainda criada uma nona questdo, aberta e de carater
qualitativo, para que o0s participantes pudessem complementar a sua avaliagédo
quantitativa utilizando os comentarios que achassem pertinentes, caso sentissem que a

avaliacdo das variaveis nao fosse suficiente para o efeito.

Durante a execucdo dos excertos foi utilizada pelo maestro apenas a mao que segura a
batuta, que neste caso particular foi a méo direita. A ordem das posic¢des utilizada foi
deliberadamente trocada de um excerto para o outro, de forma a tentar evitar a

habituacdo visual dos musicos e minimizar a deturpacéo dos resultados.

Tecnicamente falando, as caracteristicas da PH e PV que serdo avaliadas podem ser

observadas nas figuras 4 e 5 e sdo as seguintes:

Na posicdo horizontal, a palma da mao esta virada para baixo, a ponta da batuta fica

abaixo da linha do pulso e ao centro do corpo para quem observa o maestro de frente. A
terminacdo do movimento é feita maioritariamente com o pulso, com uma pequena

contribuicdo dos dedos para a terminacdo do movimento.
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Fig.4

Na posicdo vertical, a palma da méo esta virada para dentro, a ponta da batuta fica

acima da linha do pulso e ao centro do corpo para quem observa 0 maestro de frente. A

terminacdo do movimento é feita com os dedos polegar, indicador e médio.

Fig. 5

A escala de medicdo apresentou-se em escala ordinal com cinco pontos correspondentes

as seguintes designacoes:
1 - Nada eficaz;

2 - Pouco eficaz;

3 - Neutro;

4 - Eficaz;

5 - Muito eficaz.
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Os dados recolhidos serdo apresentados de duas perspetivas diferentes: a analise
comparativa geral e posicional. Na primeira serdo comparadas as variaveis idénticas nas
duas posi¢cdes usando a orquestra como um todo e na segunda sera feita a mesma
comparacdo, mas dividindo a orquestra em trés subgrupos, pela posicdo relativa ao
maestro, nomeadamente as vistas frontal, lateral direita e lateral esquerda, de forma a
perceber se a perspetiva visual dos diferentes naipes da orquestra afeta a perce¢do do
gesto. Esta ultima abordagem foi também utilizada por Wollner & Auhagen (2008),

cujo trabalho foi descrito na seccdo da revisdo de literatura.

O valor quantitativo atribuido a cada varidvel € o resultado de uma média aritmética
baseada na escala ordinal utilizada no questionario. E expectavel que a atribuicdo de um
valor guantitativo a eficacia de cada variavel produza dados que nos permitam comparar
objetivamente as duas posi¢cdes da mao e determinar se alguma delas é mais eficaz na

comunicagéo destas.

O segundo método, inquérito por entrevista, foi aplicado a dois fisioterapeutas, com o
objetivo de avaliar anatomicamente ambas as posicdes e apurar objetivamente se
alguma é mais ergondémica do que a outra segundo a definicdo apresentada na

introdugdo. Ambas as entrevistas foram gravadas.

Previamente a aplicacdo da mesma foi explicado e demonstrado aos entrevistados o
funcionamento das duas posicBes ao nivel da mdo (pulso e dedos) segundo as
caracteristicas descritas na aplicacdo do inquérito por questionario. Foram ainda
exemplificados os padrfes de compasso a um e quaternario com ambas as posicdes por
conterem 0S movimentos mais usuais dentro deste contexto (verticais, diagonais,

horizontais e circulares).

Para melhor compreensdo da quarta questdo, foi-lhes dado a experimentar varios tipos
de batuta, que divergiam em peso e formato da pega e que sdo em seguida apresentadas

da mais leve para a mais pesada:
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1 batuta de madeira sem pega com o peso de quatro gramas;

Fig.6

1 batuta de fibra de vidro com pega de cortica em forma de esfera com o peso de

8 gramas;

Fig.7

1 batuta de fibra de carbono com pega de cortica em forma cilindrica e afunilada
no final com o peso de 9 gramas;

Fig.8

1 batuta de madeira com pega de madeira em forma de péra com o peso de 14

gramas.

Fig.9

21



As questdes aplicadas aos entrevistados foram as seguintes:

e Questdo 1 — No seu funcionamento normal, qual das duas posi¢Bes é mais

ergonémica?

e Questdo 2 — Em utilizacdo prolongada qual das duas tem maior impacto

negativo ao nivel muscular e articular?

e Questdo 3 — E possivel minimizar este impacto negativo?

o Questdo 3.1 — Se sim, explique como.

e Questdo 4 — O tipo de pega e 0 peso da batuta influenciam a tensdo muscular do
gesto?
o Questdo 4.1 — Se sim, de que forma?

3.3) Participantes

Esta investigacdo envolveu cinquenta e dois alunos musicos que compunham a ORS da
EMSL no ano letivo de 2022/2023, um maestro aluno finalista do Mestrado em Musica
— Direcdo de Orquestra na mesma instituicdo de ensino que € simultaneamente o

investigador, e dois fisioterapeutas.

A distribuicdo dos instrumentos corresponde a orquestracdo da obra “Capricho
Espanhol” de Nicolai Rimsky-Korsakov, obra que serviu de base para esta investigacéo,

e foi a seguinte:
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o 3flautas e 5 percussionistas

e 2 o0boés e 1harpa

e 2 clarinetes e 5 primeiros violinos
e 2 fagotes e 5 segundos violinos
e 4 trompas e 4violas

e 2 trompetes e 9violoncelos

e 3 trombones e 4 contrabaixos

o 1tuba

Destes cinquenta e dois alunos, trinta e trés estavam numa posicdo frontal, seis estavam
na lateral esquerda e treze na lateral direita, tendo como referéncia a posicdo do

maestro.
A distribuicdo dos naipes pelas trés perspetivas visuais foi a seguinte:

e Visdo frontal: flautas, oboés, clarinetes, fagotes, trompas, trompetes, trombones,

tuba, percussdo, violinos Il e violas, que corresponde a 63,5% da orquestra;

e Visdo lateral esquerda: violinos | e harpa, que corresponde a 11,5% da

orquestra;

e Visdo lateral direita: violoncelos e contrabaixos, que corresponde a 25% da

orquestra.

A escolha deste grupo teve em consideracdo varios fatores. Em primeiro lugar, sendo a
orquestra o habitat natural do maestro e da aplicacdo dos seus conhecimentos, a escolha
deste tipo de grupo permite a avaliacdo desta problemética no ambiente ideal. Em
segundo lugar, sendo alunos do ensino superior de mdusica cuja formagdo, neste
estabelecimento de ensino, é direcionada para a formacéo de intérpretes profissionais, é-
Ihes reconhecida suficiente experiéncia para que possam formar uma opinido critica

sobre este assunto.

E também de realcar que a ORS funciona exclusivamente como ferramenta de trabalho

para os mestrandos em Direcdo de Orquestra e Diregdo Orquestral (Mestrado em
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Musica e Mestrado em Ensino da Mdsica, respetivamente), o que significa que estes
alunos trabalham com vérios maestros durante todo o ano, estando familiarizados com
diferentes abordagens ao manuseamento da batuta, pelo que o risco de habituagcdo a uma
determinada posicdo da mdo é menor do que num grupo que trabalhe regularmente

apenas com um maestro.

Finalmente, a escolha de um agrupamento deste tamanho é também relevante porque,
devido a distribuicdo normal dos diferentes naipes da orquestra pelo espaco fisico do
palco, temos grupos de mausicos com diferentes perspetivas visuais do maestro,
nomeadamente a visao frontal e lateral, o que poderé influenciar a percecdo do gesto do
maestro, como demonstrou o estudo de Wollner e Auhagen (2008).

Quanto ao maestro que dirigiu os excertos, como ja foi referido, é finalista do Mestrado
em Musica — Direcdo de Orquestra. Estuda direcdo desde 2015, possuindo também o
grau de licenciado em Direcdo de Orquestra de Sopros. Utiliza a posi¢do horizontal
como posicdo dominante, mas imediatamente antes de ingressar no Mestrado em
Mdsica, utilizou exclusivamente, durante o periodo de um ano, a posicao vertical. Esta
escolha surgiu apds ter tido duas formacgdes, no espaco desse ano, com a duracdo de
uma semana cada, com um maestro que utiliza a posigéo vertical como dominante e que
foi discipulo de Sir Adrian Boult, cuja obra de referéncia “The Point of the Stick: A
Handbook on the Technique of Conducting” é uma das referéncias bibliograficas

citadas.

Finalmente, uma breve caracterizacéo dos fisioterapeutas entrevistados, de 39 e 45 anos
de idade respetivamente, 0s quais possuem as seguintes qualificacdes: sdo ambos
licenciados em fisioterapia, 0 mais novo com especializacdo em pediatria, tem dez anos
de experiéncia profissional e o mais velho tem especializacdo em osteopatia e uma pds-
graduacdo mausculo-esquelética e conta com vinte e dois anos de experiéncia

profissional.

3.4) Considerac0es éticas

A identidade e dados pessoais dos participantes neste projeto foram omitidos por razdes

de privacidade, sendo apenas referidos, no caso do inquérito por questionario, o
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instrumento que tocam, e no caso do inquérito por entrevista, a idade, formacéo
académica, éarea(s) de especializacdo e os anos de experiéncia profissional. As

gravacdes de ambas as entrevistas foram previamente autorizadas pelos participantes.

3.5) Validade e limitagdes metodoldgicas

Idealmente, a fim de confirmar a validade dos resultados obtidos, seria necessario a
repeticdo desta metodologia com outra orquestra. Infelizmente, no contexto académico
em questdo tal ndo foi possivel pela independéncia e autonomia de programacao que as

duas orquestras sinfonicas da ESML possuem.

Para além disso, seria um grande desafio logistico conseguir repetir esta experiéncia
com uma orquestra profissional, pelo custo monetario envolvido, mas também pela
intrusdo no funcionamento normal do seu trabalho, pelo que futuros trabalhos neste
ambito terdo inevitavelmente que depender de orquestras académicas ou grupos de

musica de camara.

Relativamente a escolha do maestro, duas opcdes eram possiveis: utilizar um que
realizasse toda a experiéncia com ambas as posi¢des; ou dois, em que cada um deles
dirigisse habitualmente com uma das posicdes estudadas. As desvantagens que
apresentam sao as seguintes: por um lado, a escolha de apenas um pde em causa o nivel
de proficiéncia deste com cada posicdo, sendo que, normalmente, cada maestro utiliza
apenas uma posicdo base que é o cerne da sua técnica de manuseamento da batuta. Por
outro lado, a escolha de dois maestros implicaria encontrar duas pessoas que tivessem
exatamente 0 mesmo nivel técnico-musical, 0 que obrigaria a uma avaliacdo prévia de
varios candidatos por um jari que fosse totalmente imparcial relativamente a técnica
base utilizada, sem qualquer certeza de que no final deste processo o objetivo fosse

atingido.

Assim, a opcdo de escolher um maestro para dirigir com as duas posi¢des ao inves de
dois, cada um especialista numa delas, apresentou-se como o mal menor e cuja
desvantagem referida pode ser colmatada neste caso, pela formacéo prévia que faz parte

do curriculo do investigador e ainda através de uma boa preparagédo prévia, tendo como
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base os principios de funcionamento da posi¢do vertical explanados na obra de
referéncia de Boult (1968).

A fim de poder confirmar ou contestar a validade dos dados obtidos nas entrevistas
semiestruturadas, poderiam também ter sido entrevistados outros profissionais de saude,
tais como médicos especialistas nas areas que abrangem o objeto de estudo: fisiatria,
ortopedia ou mesmo medicina desportiva. O mesmo ndo foi possivel por auséncia de
conhecimento de profissionais que tivessem a disponibilidade de participar neste

projeto.

1 “The Point of the Stick. A handbook on the technique of conducting”.
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1. Desenvolvimento

1. Criacdo do projeto e desafios inerentes a sua realizagcdo

Como ja tive oportunidade de referir na introducdo, as razbes que me levaram a
aprofundar este tema estdo diretamente ligadas ao meu percurso pedagdgico como aluno
de direcdo de orquestra. Tendo trabalhado pessoalmente com estas duas formas de
utilizar a batuta, surgiu naturalmente a davida sobre se existe alguma diferenca de

eficacia entre as duas.

Comecei entdo, no passado ano letivo, a investigar o0 modo como estas duas posi¢oes
eram utilizadas e ensinadas, assim como também qual a influéncia destas na
comunicacdo expressiva dos maestros, entrevistando trés profissionais da area que
lecionam ou lecionaram direcdo de orquestra ou orquestra de Sopros no ensino superior
do nosso pais. As conclusdes obtidas, que foram o ponto de partida para este projeto,
sugerem que na maioria dos casos, ambas as posicOes sdo usadas de forma
complementar, ou seja, partindo de uma posi¢do base que se afirma como dominante, a
outra posicdo € utilizada esporadicamente mas, nestas situacBGes, € objetivamente
adotada como recurso expressivo para contextos musicais especificos que variam

mediante 0 maestro.
Surge entdo a questdo central deste trabalho:

e Alguma das duas posices € mais eficaz do que a outra como posicdo

dominante?

Inicialmente, a proposta de projeto artistico contemplava como objetivos esta avaliacdo
de eficacia (sem inclusdo da comparacdo das trés perspetivas visuais), mas também a
determinacdo das caracteristicas que contribuiam para a mesma. No entanto,
rapidamente me apercebi que ndo conseguiria as ferramentas metodoldgicas necessarias
para demonstrar o segundo objetivo, pela necessidade de uma investigagéo aprofundada
sobre o funcionamento do aparelho visual humano e do subsequente processamento
pelo cérebro dos estimulos visuais que acontecem durante a comunica¢do do maestro
com 0s musicos. Todo este processo teria obrigatoriamente de ser acompanhado por
profissionais de salde das areas da oftalmologia e/ou neurologia, a fim de garantir a

credibilidade cientifica dos seus resultados, o que ndo era viavel, face aos custos
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envolvidos e parcerias que teriam de ser formadas neste sentido, o que faria com que o

projeto ndo fosse concluido em tempo util.

Assim, tomei a decisdo de abandonar este objetivo ambicioso e, ao invés, complementar
a avaliacdo de eficacia ndo s6 com a diferenciacdo por perspetiva visual, mas também
com uma avaliacdo ergonOmica, pela viabilidade da sua investigagdo no tempo
disponivel, mas também porque poderia ser potencialmente um fator que influenciasse,
a semelhanca do primeiro objetivo, a escolha de uma ou outra posi¢do, caso alguma

delas permitisse um manuseamento mais natural.

A metodologia sofreu também alteracdes face ao proposto inicialmente ao nivel dos
participantes e das ferramentas metodoldgicas. Primeiramente, a dificuldade em
conseguir a disponibilidade de agrupamentos musicais profissionais que estivessem
dispostos a participar neste projeto tornou-se rapidamente Obvia e, apods reflexao,
considerei também que a inclusdo de grupos de cariz amador ndo faria sentido pela sua
inexperiéncia performativa ao nivel artistico pretendido, o que ndo traria a credibilidade
desejada aos resultados obtidos. Consequentemente, decidi aproveitar o agrupamento
que tinha ao meu dispor como aluno de mestrado em direcdo de orquestral. A adigdo
dos dois fisioterapeutas levou a criacdo de entrevistas semiestruturadas, que permitiram

explorar detalhadamente a visdo destes profissionais de satde sobre o objeto de estudo.

Limadas as arestas deste processo, surge entdo o desafio de como comparar as duas
posicBes de forma imparcial. Este desafio materializou-se em varias escolhas que
passaram pelos parametros da escolha do maestro, dos excertos, das variaveis a avaliar e

finalmente do método e escala de avaliagéo.

Em primeiro lugar, a minha escolha relativamente ao maestro, justificada
detalhadamente na sec¢do da metodologia, resumiu-se a duas hipoteses: a utilizagdo de
dois maestros, cada um especialista numa das duas posi¢oes (horizontal e vertical), ou
apenas um, que dirigisse uma vez com cada posi¢do. Ultrapassado este desafio com a
escolha da segunda hipdtese que, na minha opinido, é o menor de dois males, importava
agora determinar quais as variaveis e 0 modo como iriam ser avaliadas. Para esse efeito,

pareceu-me bastante 0bvio que seria necessario retirar a mao esquerda da experiéncia

1 ORS da ESML.
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para que o conteldo expressivo desta ndo influenciasse a avaliacdo da eficacia, que se

pretendia que fosse exclusivamente da mao que segura a batuta.

Depois, uma comparagdo imparcial da eficacia das duas posi¢bes sO se conseguiria
dirigindo a mesma musica, pelo que a escolha da peca se apresentou como o desafio

seguinte.

Tendo em consideracdo a ligagdo que deve existir entre o recital final e o relatorio do
projeto artistico, a escolha da obra esteve obrigatoriamente ligada ao programa anual da
ORS, o grupo com que fiz o referido recital. A dificuldade da escolha passou por
encontrar uma peca que tivesse diversidade suficiente para poder ser utilizada como
base do projeto artistico e, simultaneamente, estivesse ao alcance das capacidades
artisticas e logisticas da propria orquestra. Assim, por sugestdo do meu orientador,
Professor Jean-Marc Burfin, a obra escolhida foi “Capricho Espanhol” de Nikolai
Rimsky-Korsakov. A fim de poder ser o mais abrangente possivel no contexto da
avaliacdo das varidveis, optei pela utilizacdo de dois excertos contrastantes, o que
adicionou a possibilidade de avaliar as duas posi¢cdes simultaneamente num contexto

lento e expressivo e num contexto rapido e enérgico.

Relativamente as varidveis, estas teriam de ser em numero reduzido, para que fosse
possivel para os inquiridos reter a informacao recebida do maestro e avalia-la no tempo

uatil da meméria de curto prazo.

O mesmo raciocinio foi aplicado aos excertos. Trechos demasiado longos fariam com
que 0s musicos da orquestra perdessem o foco da sua concentracdo. Assim sendo, optei
por oito varidveis, sendo que sete destas eram iguais nos dois excertos, divergindo
apenas na questdo da articulacdo, ou seja, legato (1.° excerto) e staccato/spiccato (2.°
excerto). Os excertos tiveram uma duragdo aproximada de trinta a quarenta e cinco

segundos.

A segunda questdo de investigacdo, por sua vez, esta também relacionada com o meu
percurso académico e em particular num periodo em que fui afetado fisicamente pelo
exercicio da dire¢do, na forma de uma tendinite no antebrago direito que me limitou

temporariamente em termos de resisténcia muscular no exercicio da direg&o.
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A mudanca para a posicao vertical durante o ano seguinte, pelas razdes que descrevi na
sec¢do da introducdo?, resolveu este problema de forma categérica, 0 que me fez
questionar se de facto esta posicao (vertical) poderia ser, de alguma forma, mais natural
ou ergondmica que a posi¢do horizontal. Como tal, senti a necessidade de procurar a
opinido de profissionais da area da salde que pudessem, pelos seus conhecimentos,
elucidar esta problematica, dai a escolha dos dois fisioterapeutas, pelo seu
conhecimento pratico da anatomia dos movimentos, mas também pela sua perspetiva
especifica e conhecimento Unico de analise das causas das lesbes e consequente criacdo

de estratégias terapéuticas para a sua recuperacao.

2. Contextualizacdo histdérica da obra do recital e ligacdo ao projeto

Como ja foi referido, a obra escolhida para o desenvolvimento deste projeto artistico foi

0 “Capricho Espanhol” do compositor russo Nikolai Rimsky-Korsakov.
Esta obra, escrita no verdo de 1887, é descrita pelo préprio da seguinte forma:

“The opinion formed by both critics and the public, that the Capriccio is a
magnificently orchestrated piece - is wrong. The Capriccio is a brilliant
composition for the orchestra. The change of timbres, the felicitous choice
of melodic designs and figuration patterns, exactly suiting each kind of
instrument, brief virtuoso cadenzas for instruments solo, the rhythm of the
percussion instruments, etc., constitute here the very essence of the
composition and not its garb or orchestration. The Spanish themes, of dance
character, furnished me with rich material for putting in use multiforme
orchestral effects. All in all, the Capriccio is undoubtedly a purely external

piece, but vividly brilliant for all that.’”

Segundo o proprio compositor, o “Capricho Espanhol” foi criado a partir dos seus
esbocos para uma fantasia virtuosa para violino sobre temas espanhdis, e tinha como
objetivo criar uma deslumbrante cor orquestral®. Juntamente com “Scheherezade” e “A

Grande Péascoa Russa”, ambas de 1888, incluem os melhores exemplos de virtuosismo

1p.19;
2 (Rimsky-Korsakov, 1923, p. 246);
3 Apud (Frolova-Walker, 2001, p. 403).
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orquestral que este produziu antes de ter sido influenciado pela musica de Richard
Wagner.

Como o nome indica, é uma obra cujo objetivo é emular as sonoridades tipicas da
musica espanhola e do seu exotismo tdo em voga no final do século X1X. E constituida
por cinco andamentos sem separagdo que se entrelacam de uma forma organica. O seu
primeiro e terceiro andamentos, “Alborada” sdo andamentos rapidos e festivos baseados
numa danca tipica da regido das Astdrias com 0 mesmo nome. A primeira alborada é
caracterizada por um virtuoso solo de clarinete e a segunda pelo mesmo solo, mas desta
vez no violino. O segundo andamento, “Variazioni”, ¢ um andamento lento cujo
material musical, primeiramente apresentado por um quarteto de trompas, €
desenvolvido através de pequenas variacdes, quer no fraseado, quer na orquestracdo. O
quarto andamento, “Scena e Canto Gitano” ¢ caracterizado pelas suas cinco cadéncias
iniciais: 0s trompetes e trompas numa brilhante fanfarra, seguidos pelo violino, a flauta,
o clarinete e a harpa. O andamento prossegue entdo através de uma danca em 6/8 que
cresce em intensidade até culminar com o inicio do quinto e ultimo andamento:
“Fandago Asturiano”. Este andamento leva o nome de outra danga tipica das Asturias e
esta escrito em forma de tema com variagdes, terminando numa coda rapida e brilhante

que recupera o tema da alborada.

E indubitavelmente uma obra muito rica tanto em material musical como na textura
orquestral, o que exige uma grande adaptabilidade por parte do maestro. A escolha desta
obra para 0 meu projeto artistico, apesar de estar condicionada pelas possibilidades
técnicas e logisticas proprias da ORS, teve em consideragdo esta riqueza para que fosse

possivel avaliar as variaveis utilizadas para o efeito.

3. Resultados
3.1) Inquérito por questionario

Em seguida apresentaremos os resultados do questionario, que serdo explanados a partir
de duas perspetivas diferentes, a geral e a posicional, cujas caracteristicas foram
definidas na sec¢do da metodologia. As varidveis serdo diferenciadas pelos nimeros de

1 a 8 e pela letra H e V que correspondem, respetivamente, as PH e PV. Para efeitos de

I (Rimsky-Korsakov, 1923, p. 250).
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comparacdo, foram atribuidas as seguintes designacgdes as diferencas entre o valor das

variaveis:

e Ndo significativa: entre 0,00 e 0,49;

e Significativa: entre 0,50 e 0,99;

e Muito significativa: igual ou > que 1,00.

Foram registadas nove respostas nulas de um conjunto de mil, cento e sessenta e quatro
possiveist, que correspondem a 0,54% do total. Destas nove, quatro ocorreram na

avaliacdo do primeiro excerto e cinco na do segundo, nas seguintes variaveis:

e 1%excerto — PV -5V (2x) e 7V (1x);
e 1%excerto — PH —5H (1x);

o 2%excerto — PH — 1H (1x) e 2H (1x);
o 20excerto — PV —4V (1x) e 6V (2x).

3.1.1) Resultados gerais

As figuras 10 e 11 representam a avaliacdo geral dos dois excertos pela orquestra, sem

diferenciar a perspetiva visual dos musicos:

1° Excerto - Geral

11 | | ] | | | |
1H. Percecdo geral do tempo | | | | | | | | | ) #,87
1V. Percegdo geral do tempo | | I [ I I | I | ) 41
2H. Estabilidade das unidades de tempo | | i i | | | | | ’ 8,90
2V. Estabilidade das unidades de tempo | | I [ I I | | | J 8,88
3H.Clareza do padrdo do compasso | | | i | | | | | 113,96
3V.Clareza do padrdo do compasso 1 I [ [ | | | | 4,04
4H. Precisao das entradas | | | i | I | | J 381
4V. Precisdo das entradas | | I [ I I | | 3,54
5H. Eficacia do legato | | | i | | | | 4,04
5V. Eficécia do legato | | | | I | | I J 3|28
6H. Percecao das dinamicas | | | | | | | J 3,6
6V. Percecdo das dinamicas | I | [ I I | l| 2,98|
7H. Clareza do fraseado | | | [ I | | Il 4,00
7V. Clareza do fraseado | I | [ | | | ) |2,94 |
8H. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical | | | | [ [ | 87
8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical ~ — = —— ABl J

0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00 3,50 4,00 4,50 5,00

Fig. 10

! Trinta e duas por inquirido.
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2° Excerto - Geral

1H. Percecéo geral do tempo AI : : : : : : : ) 8,88
1V. Percecdo geral do tempo | | | | I I [ I | J1 4,00
2H. Estabilidade das unidades de tempo | | | | | | [ [ | ) 3178
2V. Estabilidade das unidades de tempo | I I I I I [ | | 87
3H.Clareza do padrao do compasso | | | | | | [ i | ) 3,87
3V.Clareza do padrdo do compasso | | | I I I [ [ | 113,94
4H. Precisdo das entradas | I I I | I [ I | ) 3,83
4V. Precisdo das entradas | | 1 | | | [ l | ) 3]76
5H. Eficacia da articulagdo | | | | | | i i Il 3,6
5V. Efic4cia da articulagéo | I | I I I [ I J|3,98
6H. Percecao das dinamicas | | I | | I i | 3,54
6V. Percecao das dindmicas | | 1 | | | [ | J 3,50
7H. Clareza do fraseado | | | | | | [ i ) 13,44
7V. Clareza do fraseado | | I | | I [ l ) 13,44
8H. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical | | | | | | [ [ ) 13,44
8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical - Y e S E— P

0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00 3,50 4,00 4,50 5,00

Fig. 11

Em termos de eficacia geral, ou seja, a avaliacdo da eficacia das posi¢cGes da méo pela
orquestra como um todo, observamos que a PH é mais eficaz do que a PV no primeiro
excerto porque apresentou uma diferenca significativa ou muito significativa em 50%

das variaveis, ndo existindo diferencas relevantes nas outras variaveis:

e 1 - Percecdo geral do tempo (DNS);

e 2 - Estabilidade das unidades de tempo (DNS);
e 3 - Clareza do padrdo do compasso (DNS);

e 4 - Precisdo das entradas (DNS);

e 5 - Eficacia do legato (DS) - PH > PV,

e 6 - Percecdo das dindmicas (DS) — PH > PV;
e 7 -Clareza do fraseado (DMS) — PH > PV;

e 8- Expressividade adequada ao contexto musical (DMS) — PH > PV.

No segundo excerto ndo se observou diferenca indicativa entre as duas posi¢des em

nenhuma variavel.
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3.1.2) Resultados posicionais

As figuras 12 e 13 representam a avaliacdo dos naipes que se encontram numa posicéo
frontal relativamente ao maestro®:

1° Excerto - Vista Frontal

1H. Percegéo geral do tempo

1V. Percecéo geral do tempo

2H. Estabilidade das unidades de tempo
2V. Estabilidade das unidades de tempo
3H.Clareza do padrdo do compasso
3V.Clareza do padrdo do compasso

4H. Precisdo das entradas

4V/. Precisdo das entradas

5H. Eficacia do legato

5V. Eficacia do legato

6H. Percecdo das dinamicas

6V. Percecdo das dinamicas s S —— 2,88
7H. Clareza do fraseado -----u
7V. Clareza do fraseado S B )

8H. Express!v!dade do gesto adequada ao contexto mus!cal B B B
8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical

/

0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00 3,50 4,00 4,50 5,00

Fig. 12

2° Excerto - Vista Frontal

1H. Percecéo geral do tempo
1V. Percecéo geral do tempo
2H. Estabilidade das unidades de tempo
2V. Estabilidade das unidades de tempo
3H.Clareza do padréo do compasso
3V.Clareza do padrdo do compasso
4H. Precisdo das entradas
4V. Precisdo das entradas
5H. Eficacia da articulagéo
5V. Eficacia da articulagdo
6H. Perce¢do das dinamicas
6V. Percecdo das dindmicas
7H. Clareza do fraseado
7V. Clareza do fraseado
8H. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical
8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical 3,6

2 Z 1
T

0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00 3,50 4,00 4,50 5,00

Fig. 13

1 Sopros, percusséo, violinos Il e violas.
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Ao dividir os naipes da orquestra pela sua perspetiva visual do maestro, observamos
primeiramente que a perspetiva frontal é extremamente semelhante & avaliagdo da
orquestra no geral, 0 que ndo é de estranhar, visto que os naipes que estdo incluidos

neste grupo representam 63,5% da orquestra.
Nesta vista frontal, a PH é mais eficaz nas mesmas varidveis do que na perspetiva geral.

e 1 - Percecgéo geral do tempo (DNS);

e 2 - Estabilidade das unidades de tempo (DNS);
e 3 - Clareza do padréo do compasso (DNS);

e 4 - Precisao das entradas (DNS);

e 5 - Eficacia do legato (DS) - PH > PV;

e 6 - Percecdo das dindmicas (DS) — PH > PV;
e 7 -Clareza do fraseado (DMS) — PH > PV;

e 8- Expressividade adequada ao contexto musical (DMS) — PH > PV.
No segundo excerto voltamos a néo ter diferengas significativas entre as duas posicdes.

Os dois gréaficos seguintes (figuras 14 e 15) seguintes representam a perspetiva lateral

direita do maestro:

1° Excerto - Vista Lateral Direita

1H. Percegdo geral do tempo /: : : : : : : : J |3,92
1V. Percecdo geral do tempo | I I | I | I | | ) 423
2H. Estabilidade das unidades de tempo | I | | | | I | | Il 4,00
2V. Estabilidade das unidades de tempo | I I I [ | | I [ ) 3,69
3H.Clareza do padrao do compasso | | | | [ | | | [ b 377
3V.Clareza do padrao do compasso | I I I | | I ! | ) 4,15
4H. Precisdo das entradas | I I | | I I | Il 4,00
4V. Precisdo das entradas | I I | | I I I l|3,46
5H. Efic4cia do legato | I | | | | I I 113,92
5V. Efic4cia do legato | I | I [ | | | ) 3|31
6H. Percecao das dinamicas | I I | I | | | ) 3,85
6V. Percecao das dinamicas | I I I I | | | ) 3|31
7H. Clareza do fraseado | I I | | I I | 13,85
7V. Clareza do fraseado | I | I I I I ! ) 4,33
8H. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical | | | | i | | | J 3,69
8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical . Y S — IA31

0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00 3,50 4,00 4,50 5,00

Fig. 14
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29 Excerto - Vista Lateral Direita

1H. Percecéo geral do tempo :4 : J 3,83
1V. Percecdo geral do tempo | | ) 4,15
2H. Estabilidade das unidades de tempo | | )y 377
2V. Estabilidade das unidades de tempo | ! ) 431
3H.Clareza do padrao do compasso | | J1 4,00
3V.Clareza do padrdo do compasso | | ) 431
4H. Precisdo das entradas | | 4,08
4V. Precisdo das entradas ) 3,92

5H. Eficacia da articulagdo |

5V. Efic4cia da articulagéo | ) 4,23
6H. Percecfo das dindmicas J 3,38
6V. Percecdo das dinamicas | ) 3[27
7H. Clareza do fraseado J 8,38
7V. Clareza do fraseado | J 331

] ] ] ]
| | | | |
| l | l |
] | | | |
| | | | |
| | | | |
] | | | |
] | | | |

1l | | | |
] | | | |
| | | | |
| | | | |
| | | | |
| | | | |
l l l | |
] ] | | |

8H. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical | 3,
8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical e S e s s s — S

0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00 3,50 4,00 4,50 5,00

Fig.15

A avaliagdo do lado direito do maestro, ou seja, dos violoncelos e contrabaixos,
demonstra que no primeiro excerto a PH é a mais eficaz, observando-se novamente
diferencas significativas em 50% das variaveis, desta vez a quarta, quinta, sexta e

sétima.

e 1 - Percecéo geral do tempo (DNS);

e 2 - Estabilidade das unidades de tempo (DNS);
e 3 - Clareza do padréo do compasso (DNS);

e 4 - Precisao das entradas (DS) — PH > PV;

e 5 - Eficécia do legato (DS) — PH > PV;

e 6 - Percecdo das dinamicas (DS) — PH > PV,
e 7-Clareza do fraseado (DS) — PH > PV.

e 8- Expressividade adequada ao contexto musical (DNS).

No segundo excerto, por outro lado, observamos pela primeira vez a prevaléncia da PV,
com diferenca significativa ou muito significativa em 37,5% das variaveis,

especificamente na segunda, quinta e oitava.
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e 1 - Percecdo geral do tempo (DNS);

e 2 - Estabilidade das unidades de tempo (DS) — PV> PH;
e 3 - Clareza do padrdo do compasso (DNS);

e 4 - Precisdo das entradas (DNS);

e 5 - Efic4cia da articulacdo (DMS) — PV > PH;

e 6 - Percecgéo das dindmicas (DNS);

e 7-Clareza do fraseado (DNS).

e 8- Expressividade adequada ao contexto musical (DS) — PV > PH.

Para concluir esta analise posicional, nos gréaficos seguintes (figuras 16 e 17)
apresentaremos os resultados na perspetiva lateral esquerda do maestro:

1° Excerto - Vista Lateral Esquerda
Tl ] | ] ] ] ] ] ]
1H. Percegdo geral do tempo 17 | | | i | [ | Il 4,17
1V. Percecdo geral do tempo 11 l I l I | I | Il 4,17
2H. Estabilidade das unidades de tempo | I | | | I | I | I 14,17
2V. Estabilidade das unidades de tempo | | I I | I | | I ! ) 417
3H.Clareza do padréo do compasso | | | | | i | i 14,67
3V.Clareza do padréo do compasso | I I | | I | I l| 3,50
4H. Precisdo das entradas 15 | I | I | I I ) 4,17
4V. Precisdo das entradas | I i | i [ i | i J| 4,00
5H. Eficacia do legato | I | | | I | I 1 4,17
5V. Eficacia do legato | I | I | I | I ) 3{,33
6H. Percecao das dinamicas | I | I | I | J| 4,00
6V. Percecdo das dindmicas 19 I I | I | 1 2|,83
7H. Clareza do fraseado 1] | I | I | I J 4,50
7V. Clareza do fraseado | I | | | I | I J 3,50
8H. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical | I | | | I b a7
8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical . S 2,J7 J J J
0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00 3,50 4,00 4,50 5,00

Fig. 16
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1H. Percecéo geral do tempo

2V. Estabilidade das unidades de tempo

3V.Clareza do padrdo do compasso

4V. Precisdo das entradas

5V. Eficacia da articulagéo

6V. Percecdo das dinamicas

7V. Clareza do fraseado

8V. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical

1V. Percecéo geral do tempo
2H. Estabilidade das unidades de tempo |

3H.Clareza do padrdo do compasso
4H. Precisdo das entradas

5H. Eficacia da articulagao |

6H. Percecao das dinamicas

7H. Clareza do fraseado

8H. Expressividade do gesto adequada ao contexto musical

2° Excerto - Vista Lateral Esquerda

1

H EEHSEEEEEE N

13

33

3,50
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] | ] ] ] ]
| | | | | | |
l | ] | I | |
] | ] | | | |
| | | | I | I
| | | | | | |
| | | | ] | |
] | ] | ] | ]

11 | | | I | I
| | | | | | |
| | | | I | I
| | | | | | |
| | | | I | I
| | | | | | |
| | ] | ] | |
] | ] | ] | |

Q)= )
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S )] 4,00

0,00 0,50 1,00 1,50 2,00 2,50 3,00

3,50 4,00 4,50 5,00

Fig. 17

Finalmente, na perspetiva visual lateral esquerda, que abrangeu os naipes dos primeiros
violinos e da harpa, os resultados indicam novamente que a PH é mais eficaz no
primeiro excerto. Podemos observar diferenca significativa na quinta variavel e muito

significativa na terceira, sexta, sétima e oitava, sendo todas favoraveis a PH, o que

representa superioridade desta posi¢do em 62,5% das variaveis.

e 1 - Percecdo geral do tempo (DNS);

e 2 - Estabilidade das unidades de tempo (DNS);

e 3 - Clareza do padrdao do compasso (DMS) — PH > PV;
e 4 - Precisdo das entradas (DNS);

e 5 - Eficacia do legato (DS) - PH > PV,

e 6 - Percecdo das dindmicas (DMS) — PH > PV;

e 7 -Clareza do fraseado (DMS) — PH > PV;

.

No segundo excerto, a semelhanca da perspetiva visual lateral direita, a PV foi a mais

eficiente em 62,5% das varidveis, nomeadamente a primeira, terceira, quarta, quinta e
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oitava, contra os resultados da PH, que teve vantagem apenas na sexta variavel, o que

representa 12,5% do total.

e 1 - Percecdo geral do tempo (DS) - PV > PH;

e 2 - Estabilidade das unidades de tempo (DNS)

e 3 - Clareza do padrdo do compasso (DS) — PV > PH;
e 4 - Precisdo das entradas (DS) — PV > PH;

e 5 - Eficacia da articulacdo (DS); — PV > PH;

e 6 - Percecdo das dindmicas (DS) — PH > PV;

e 7 - Clareza do fraseado (DNS);

e 8- Expressividade adequada ao contexto musical (DS) — PV > PH.

Findos os resultados quantitativos, a nona questdo, propositadamente construida de
forma aberta para que os musicos pudessem os tecer comentarios comparativos que
achassem necessarios para complementar a sua avaliagio em cada excerto, foi

respondida por dezoito elementos da orquestra:

o 1flauta e 1harpa

e 1o0boé e 1 percussionista
e 2 clarinetes e 6 violinos

e 1 fagote e 1lviola

e 1trompa e 3violoncelos

Destes dezoito elementos, a que correspondem trinta e seis respostas possiveis, foram
registadas oito nulas (trés no primeiro excerto e cinco no segundo), quer por auséncia de
resposta ou pela mesma ndo se enquadrar no objeto de estudo, o que representa 22,2%
do total. Estas respostas, de natureza qualitativa, confirmaram o0s resultados

quantitativos obtidos, ainda que provenham de uma pequena fragdo dos participantes.

Dos quinze respondentes validos, todos consideraram que a PH é mais eficaz no 1.°

excerto, catorze dos quais caracterizando-a como mais adequada ao legato, mais clara,

134,6% do total de inquiridos.
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fluida e expressiva do que a PV. Apenas um considerou que a PH era menos expressiva
que a PV.

Quanto ao segundo excerto, das treze respostas validas obtidas, dez escolheram a PV
como mais eficaz, considerando-a como mais enérgica e adequada ao contexto deste
excerto. Contrariamente a maioria, trés dos inquiridos consideraram a PH mais clara

neste excerto.

3.2) Inquérito por entrevista

A informacdo obtida nas entrevistas foi, como se pretendia, bastante clara e objetiva. O
objetivo desta ferramenta metodoldgica era determinar categoricamente se alguma das
posices da médo estudadas é mais ergondmica do que a outra, ou seja, se é

anatomicamente mais funcional e confortavel para quem utiliza uma batuta.

Ambos os entrevistados, E1 e E2, para além de responderem as questdes, avaliaram
também esta questdo de uma perspetiva muito particular que, segundo eles, é a
abordagem normal dos profissionais da fisioterapia, e que é o ponto de vista da relacédo
entre 0 comportamento que leva ao aparecimento de uma lesdo e como evita-la. Esta
abordagem, ainda que inesperada, forneceu um complemento muito esclarecedor as

questdes aplicadas.

Segundo ambos os entrevistados é incorreto afirmar que qualquer uma das posicdes é
mais ergondémica do que a outra e, segundo o E1, ambas funcionam do ponto de vista
anatémico, ou seja, geram 0 tipo de movimentos que fazem parte da comunicacao
normal de um maestro* de forma natural. O mesmo entrevistado refere que um bom
indicador deste facto é que, apOs séculos de experimentacdo nesta matéria, ambas
subsistem até aos dias de hoje. Alids, podemos encontrar varios paralelismos destas
posicbes com as posigdes standart de alguns instrumentos, como por exemplo um
pianista ou um clarinetista que usam, respetivamente as posicdes horizontal e vertical
para tocar o seu instrumento. Como tal, ndo podemos afirmar que qualquer delas é, a
partida, anatomicamente incorreta ou prejudicial. Em posicdo estatica, a posicao

vertical, por ter uma menor tor¢cdo do que a horizontal pode dar uma sensagdo mais

1 Descritos na pagina 20, na seccdo da metodologia.
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natural ou relaxada. No entanto, como o exercicio da direcdo implica uma
movimentacdo constante que inclui varios tipos de movimentos complexos (ex.:
verticais, horizontais, diagonais, circulares) em que as articulagcbes do braco (ombro,
cotovelo e pulso) se movem coordenadamente, avaliar a funcionalidade destas pela

sensacao da posi¢do estatica ndo tem sentido prético.

Nesta perspetiva, a principal diferenca entre elas € que “...s30 movimentos distintos, que
usam musculos diferentes.” Na PH? é usada uma cadeia de mdusculos maior e
consequentemente mais forte, e 0 movimento é denominado de extensdo e flexdo do
pulso. Na posicdo vertical a musculatura usada € mais pequena e 0 movimento é
chamado de desvio radial e ulnar, dependendo se a flexdo € feita na direcdo do dedo

mindinho ou do dedo polegar.

Relativamente ao impacto negativo da utilizacdo prolongada destes movimentos, o
aspeto fundamental a reter, segundo ambos os entrevistados, passa por entender estas
posicBes como formas diferentes de fazer o mesmo exercicio. Assim, do ponto de vista
da utilizacdo prolongada, o que € importante é que, seja qual for a posi¢cdo dominante
que se use, que os musculos estejam preparados para a carga aplicada® e para a
resisténcia’. O impacto negativo, ou seja, uma lesdo que possa surgir serd sempre
causada pela aplicacdo de uma carga ou duracao excessiva para a capacidade da cadeia

muscular em questdo e nunca pela posicao utilizada.

Relativamente a influéncia do tipo de pega e do peso da batuta na tensdo muscular
aplicada ao gesto do maestro, a visdo dos entrevistados foi a de que as diferengas entre
as pegas ndo eram relevantes ao ponto de poder causar um maior desgaste muscular. No
que diz respeito ao peso da batuta aplica-se a mesma regra que se aplicaria ao levantar
qualquer peso. Quanto mais pesada for a batuta, maior desenvolvimento muscular sera
necessario para a manter durante 0 mesmo tempo que uma mais leve com um braco
menos preparado. No entanto, é importante realcar que atualmente € considerado
incorreto, na comunidade dos fisioterapeutas, atribuir a causa de uma lesdo a utilizacao

de um objeto. A visdo predominante atual é a de que a causa é sempre um aparelho

1EL;

2 Também designada por supinagéo, em contexto médico;
% Peso da batuta e tensdo muscular;

4 Tempo total do exercicio.
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muscular mal preparado para 0 movimento ou exercicio em questdo e ndo pela

utilizacdo de um objeto especifico de determinada forma.

Concluindo este raciocinio, e de forma a prevenir a ocorréncia de lesdes, das quais,
segundo os entrevistados, as tendinites sdo as mais frequentes, ambos recomendam uma
boa preparacdo muscular ao nivel dos bracos e omoplatas, que incluem os musculos dos

ombros, bicipites, tricipites e antebraco.

4. Discussao

O objetivo principal deste trabalho foi tentar determinar se alguma das duas posic¢oes da
mao referidas na literatura de referéncia e que correspondem as duas formas mais usuais
de utilizar a batuta nos dias de hoje, se afirmava como mais eficiente do que a outra na
comunicacdo entre maestro e musicos. Complementarmente, determinar também se
alguma é mais ergonémica do que a outra, ou seja, mais naturalmente adaptada ao

funcionamento do brago humano.

Relativamente a este Gltimo objetivo, a informacéo recolhida junto dos profissionais de
salde especialistas na anatomia do corpo humano ndo deixou duavidas: ambas
funcionam dentro do &mbito normal do movimento das articulagdes do brago, utilizando
apenas grupos musculares diferentes, o que significa que a realizacdo dos movimentos
usuais que observamos nos padrdes utilizados pelos maestros é possivel de ser efetuada
com ambas as posicdes de forma natural. No entanto € inegavel que ao utilizar a PH
teremos uma maior amplitude da articulacdo do pulso em movimentos verticais € uma

menor nos movimentos laterais ao nivel do pulso e vice-versa.

Face a estes factos poderiamos entdo questionar o seguinte: porque ndo misturar ambas
de forma a poder ter, em todas as direcdes, a maior amplitude articular possivel e, por

conseguinte, uma maior liberdade de movimentos ao nivel do pulso?

Em primeiro lugar, é facilmente observavel que essa mistura ndo acontece
habitualmente na performance de maestros conceituados, mesmo nos casos onde ha uma
utilizacdo menos ortodoxa da batuta, como com Leonard Bernstein ou Carlos Kleiber
(Green et al., 2004, p. 21). Mesmo os autores que reconhecem ambas as posi¢des como

validas referem que deve ser feita uma escolha, o que estd em concordancia com uma
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das conclusdes do nosso anterior trabalho (Santos, 2022), que é a existéncia de uma
posicdo dominante que pode ser ou ndo complementada pela outra mediante o contexto
musical. Para aléem disso, segundo um dos entrevistados nesse artigo, a mistura de
posicBes dentro de um padrdo regular nada tem a ver com a complementaridade que se
observa numa técnica evoluida, mas sim com uma técnica mal estruturada®. Isto porque
esta alternancia constante da posicdao do pulso de forma regular retira o foco da atengéo
dos masicos da ponta da batuta, para onde deve ser projetado a terminacao do gesto do
maestro (Green et al., 2004, p. 20) e, ao inves disso, desloca-o para esse movimento
incessante da mao. Para além disso, ndo existem provas de que utilizar o grupo
muscular com maior amplitude produza um gesto mais claro ou eficaz em todos os

contextos, como pudemos verificar nos resultados obtidos no inquérito por questionario.

No que a eficacia diz respeito, é curioso observar que, em todas as perspetivas visuais
analisadas, existe uma preferéncia clara no primeiro excerto em favor da posi¢édo
horizontal, particularmente nas varidveis que estdo normalmente associadas ao conteudo
expressivo?. Por outro lado, para 36,5% da orquestra, nomeadamente 0os musicos que se
encontram numa posicao lateral relativamente ao maestro, a posicao vertical surge como
mais eficaz no segundo excerto, particularmente nas varidveis ligadas a estabilidade do
tempo, clareza do padrdo do compasso, entradas de naipes ou tutti e articulacdo. Para
além disto também se revelou como a preferida na expressividade adequada ao contexto

musical deste excerto.
Estes dados levantam assim algumas questdes que merecem reflexao:

Sendo o foco da atencdo dos musicos a ponta da batuta e, sendo a principal diferenca
visual entre as duas posicdes precisamente a posicdo desta em relacdo ao pulso do
maestro®, serd esta a caracteristica faz com que a eficacia da PH seja superior neste

contexto?

Por outro lado, sendo a amplitude da articulacdo diferente nestas, sera que a utilizacao
da posicdo com menor amplitude em contexto de musica rapida (segundo excerto)
favorece uma maior precisdo do gesto? Ou 0s movimentos rapidos tornardo a escolha da

posicdo irrelevante, pelo facto de o aparelho visual humano ndo ser capaz de

1p. 10;
2 | egato, dinamicas, fraseado e expressividade;
3 Ver metodologia (p. 18).
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percecionar tdo eficazmente o ponto exato onde os tempos mudam em contexto de

masica rapida?

Em relacdo a primeira questdo, como ja foi referido, ndo encontramos informacdo nas
referéncias citadas que justifiguem a escolha de uma ou outra posicdo a ndo ser a
convicgdo pessoal do autor, que é fundamentada na sua experiéncia, e por vezes na
utilizacdo similar por outros ilustres maestros, como refere Green et al. (2004, p. 21).
Para além disto, nestas fontes ndo existe nenhuma mencéo a posicao da ponta da batuta
como fator relevante na precisdo do gesto do maestro, com a exce¢do do nosso anterior
trabalho (Santos, 2022, p. 11), onde um dos entrevistados, que utiliza a PH como
dominante, justifica esta escolha da seguinte maneira: “... a ponta da batuta deve ser o
ponto visual mais baixo (na perspetiva dos musicos) no plano de trabalho do maestro,
de modo a que seja efetivamente o ponto de contacto com o som*”. Assim, ainda que
seja genérica e ndo esteja ligada a um contexto musical especifico, esta informacao,
juntamente com os resultados obtidos parecem indicar que existe de facto uma relagdo
entre a posicdo da ponta da batuta e a eficidcia do gesto em mdsica que tenha as
caracteristicas do primeiro excerto?, e que esta eficacia pode estar de alguma forma
ligada ao facto da ponta da batuta ser o ponto visual mais baixo de contacto com o0s
masicos e consequentemente com a producdo do som. Por outro lado, para os musicos
gue se encontravam nas perspetivas laterais, 0 mesmo poderia ser dito em relacdo a PV
e ao segundo excerto, ainda que esta eficacia superior da PV esteja apenas circunscrita a
uma minoria da orquestra®. Se nos recordarmos dos resultados obtidos, para a maioria
da orquestra* ndo existe diferenca significativa entre uma posi¢cdo e a outra neste

segundo excerto.

Ainda que necessite de investigacdo e validacdo posterior, a reflexdo sobre estes dados
pode desde logo alterar toda a conce¢do gestual de uma sec¢do ou andamento para 0
maestro, a fim de melhorar a comunicacdo com 0s musicos em Varios contextos, ainda

(ue apenas com uma pequena parte.

Relativamente a segunda questdo, os dados ndo sdo conclusivos, tendo em conta a

eficacia parcial da PV. Talvez a velocidade rapida do tempo combinada com a

! Termo que designa o ponto no espaco onde a orquestra reage ao gesto, produzindo o som;

2 Ver metodologia (p. 16);

3 36,5%;

4 MUsicos com perspetiva visual frontal em relacdo ao maestro, que correspondem a 63,5% da orquestra.
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perspetiva visual frontal dos musicos que vém o gesto do maestro torne a posi¢do da
ponta da batuta irrelevante para quem a observa. Ainda assim, seria interessante
perceber a razdo pela qual, para os musicos que observam o maestro de uma perspetiva
frontal, a percecdo é bastante diferente dos que se encontram numa perspetiva lateral,

mas ndo sendo este o objeto de estudo, tais conjeturas seriam apenas especulativas.

Comparando estes dados com os trabalhos citados, observamos simultaneamente uma
contradi¢do e uma concordancia com a experiéncia de Prausnitz (1983, p. 44). Para ele,
quando sdo utilizados movimentos lentos e suaves € indiferente a posicéo utilizada, o
que contradiz os resultados obtidos neste trabalho, mas por outro lado, ele afirma que na
PV 0 movimento produzido d& uma maior sensacdo de chicote em andamentos rapidos e
vigorosos, 0 que interpretamos como sendo a sua preferéncia para este contexto
musical. Esta ultima opinido foi confirmada pelos resultados obtidos neste trabalho,

ainda que apenas para 0s musicos que observam o maestro de uma perspetiva lateral.

Talvez a diferenca esteja precisamente na perspetiva a partir da qual se estudou este
assunto, ou seja, o trabalho de Prausnitz, assim como a maioria dos autores citados,
partem de uma fundamentacdo baseada na sua propria experiéncia pessoal que, embora
muito rica e, indubitavelmente de reconhecida qualidade, produz dados qualitativos que
sdo por natureza subjetivos e ndo refletem obrigatoriamente a perce¢do dos musicos,

para quem o gesto é dirigido.
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I1l.  Conclusdes
1. Ergonomia

De acordo com os dados recolhidos, podemos entdo inferir em primeiro lugar que em
termos ergondémicos, nenhuma das posi¢cGes deve ser considerada mais ou menos
correta do que a outra, mas antes como duas formas distintas de realizar o mesmo
exercicio, que neste caso sera 0 conjunto de movimentos que constituem a técnica base
do maestro. A diferenca entre estas duas formas de controlar a batuta, em termos
médicos, reside apenas no grupo muscular utilizado para efetuar os movimentos ao

nivel do pulso.

Nenhuma delas é por natureza mais propensa a ocorréncia de lesdes pelo facto de estas
ocorrerem apenas quando a utilizacdo dos musculos envolvidos no exercicio da direcdo
¢ feita com uma carga e duracdo para as quais estes ndao estdo preparados. Esta
possibilidade de lesdo serd tanto menor quanto maior for a preparacdo muscular destes
musculos. Relativamente ao formato das pegas, concluimos que também néo é relevante
em termos de ergonomia, 0 que vai ao encontro de alguns autores citados que afirmam

ser uma escolha pessoal cujo critério deve ser o conforto do utilizador.

Assim, podemos entdo concluir que ndo faz sentido escolher uma ou outra como
posicdo dominante tendo como critério a sua maior ou menor funcionalidade anatémica,
pois ambas funcionam dentro do ambito dos movimentos normais permitidos pelas

articulac6es do pulso e cotovelo.

2. Eficacia

Tanto na avaliacdo de eficacia geral, ou seja, sem diferenciar a posi¢do visual dos
diferentes naipes como nas trés perspetivas visuais da avalia¢do posicional (VF, VLD e
VLE), a PH demonstrou ser transversalmente a mais eficaz no primeiro excerto,

nomeadamente nas seguintes variaveis e perspetivas visuais:

e 3-Clareza do padrdo do compasso (VLE)
e 4 - Percecdo das entradas (VLD)
e 5 - Eficacia do legato (AG; VF; VLD; VLE)
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e 6 - Percecdo das dindmicas (AG; VF; VLD; VLE)
e 7 -Clareza do fraseado (AG; VF; VLD; VLE)
e 8- Expressividade adequada ao contexto musical (AG; VF; VLE)

No segundo excerto, apenas teve vantagem na sexta variavel (percecdo das dindmicas)

quando observado na VLE:

e 6 - Percecdo das dindmicas (VLE).

Por outro lado, a PV demonstrou ser a mais eficaz no segundo excerto nas seguintes

variaveis e perspetivas:

e 1 - Percecdo geral do tempo (VLE);

e 2 - Estabilidade das unidades de tempo (VLD);
e 3 - Clareza do padrao do compasso (VLE);

e 4 - Precisdo das entradas (VLE);

e 5 - Efic4cia da articulacdo (VLD, VLE);

e 8- Expressividade adequada ao contexto musical (VLD, VLE).

Esta eficacia, como podemos observar, estd limitada apenas as perspetivas laterais, que

representam 36,5% da orquestra.

Assim, estes dados permitem concluir que a PH é a mais eficaz no primeiro excerto para
0s musicos em todas as perspetivas visuais, em 75% das variaveis, o que a torna uma
escolha mais logica para posicdo dominante do que a PV. No segundo excerto nédo
foram registadas diferencas relevantes entre as duas posi¢fes para 63,5% da orquestra,
mas para 0s musicos que vém o maestro de uma perspetiva visual lateral, a PV foi mais
eficaz no segundo excerto, na mesma percentagem das variaveis do que a PH no
primeiro excerto. Para esta minorial, a semelhanca do que observamos no primeiro
excerto, existe uma relagdo direta entre a PV e a musica com as caracteristicas do

segundo excerto: tempo rapido, enérgico e bastante articulado, mas esta relacdo carece

136,5%.
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ainda de uma investigacdo mais aprofundada por forma a determinar se esta percecéao é
transversal a outros grupos e, caso seja, descobrir as razdes que levam a que tal

aconteca.

Estes dados sugerem assim uma relacdo de eficacia entre as caracteristicas observaveis
da PH! e musica com as caracteristicas do primeiro excerto: tempo moderado (unidade
de tempo igual a 96 bpm) e fraseado maioritariamente legato. Esta concluséo parece ser
apoiada pela opinido citada anteriormente (Santos, 2022, p. 11), de que a PH cria uma
maior ligacdo ao som pelo facto da batuta ser o ponto mais baixo no contacto visual
com os musicos. Esta ligagao parece ser importante em musica com as caracteristicas do
primeiro excerto, ainda que as razOes para que tal aconteca ndo tenham sido

determinadas por se encontrarem fora do objeto de estudo.

Futuras investigacdes poderdo repetir a metodologia quantitativa utilizada neste trabalho
com uma orquestra diferente ou ainda com outro tipo de agrupamento alargado? por
forma a poder determinar se a percecdo da eficacia de cada posicdo se mantém. Esta
repeticdo deverd ser feita utilizando uma peca diferente, de forma a que gradualmente
consigamos perceber se de facto podera existir uma regra subjacente a eficacia de cada
posicdo na direcdo de musica com diferentes caracteristicas. Complementarmente a esta
abordagem, podera ser efetuada uma investigacdo mais aprofundada sobre a eficacia de
cada posi¢do em variaveis especificas, mas utilizando um nimero maior de excertos.
Estes devem ser mais abrangentes, combinando variagdes de articulagdo com diferentes
marcas metronomicas, de modo a relacionar a eficacia de cada posicdo com
caracteristicas musicais especificas, tais como a marca metronémica e as variacfes de

articulacdo possiveis.

Seria também interessante aprofundar, num trabalho mais interdisciplinar, as razdes
fisicas que determinam a maior eficacia da PH sobre a PV em musica lenta assim como
a maior eficacia da PV sobre a PH em musica rapida para 0s misicos que se encontram

a esquerda e direita do maestro, como foi referido anteriormente (pp. 26 e 27).

Outra alternativa mais abrangente podera ainda incluir no mesmo estudo varios grupos
de natureza diferente, tais como orquestra, orquestra de sopros, ensembles de metais, de

sopros, etc., pertencentes ou ndo ao mesmo meio académico, de modo a que a eficacia

1p. 18;
2 para 0 qual seja necessario a direcdo de um maestro.
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seja avaliada com base na performance do mesmo maestro, limitando assim a
subjetividade, ainda que isso obrigue a um conhecimento prévio do funcionamento de

ambas as posi¢cOes por parte deste.

Noutra perspetiva sobre este tema, podera ser feita uma analise ao gesto dos maestros
mais influentes do séc. XX e XXI, tendo como base as inUmeras gravacdes das suas
performances, de forma a analisar os tipos de gesto utilizados (incluindo as posi¢des da
mé&o) para contextos musicais diferenciados e, caso existam convergéncias, criar assim
um novo referencial da técnica de direcdo, que aborde este vocabulario técnico mais

evoluido, o da complementaridade.

3. Reflexao final

Ao concluir este projeto, gostaria de realcar a profundidade do conhecimento adquirido
sobre estas duas formas de utilizacdo deste instrumento tdo iconico dos maestros, a
batuta. Para além de validar a minha utilizacdo da PH como posi¢cdo dominante, a
pesquisa efetuada permitiu-me pela primeira vez compreender as diferencas no seu
funcionamento e, acima de tudo, levar a cabo uma experimentacdo pioneira neste
ambito de forma estruturada e com rigor cientifico. Esta experimentacdo veio a revelar
que existem de facto diferencas praticas na eficacia das duas posicdes estudadas, e que
essas diferencas assentam na sua maior ou menor adequacdo a um contexto musical
especifico, contradizendo assim alguns dos autores estudados para quem este pormenor

técnico parece ser irrelevante.

Como exemplo mais preponderante deste facto, gostaria de realcar a preparacédo do meu
recital final, onde a concecdo do gesto a adotar em algumas seccdes do “Capricho
Espanhol” foi diretamente influenciado pelas conclusdes deste trabalho. Como ja foi
referido, a minha posi¢do habitual de controlo da batuta € a PH mas, no entanto, utilizei
a PV em duas situacOes idénticas: a seccdo inicial do quinto andamento da obra,
“Fandango Asturiano” e na letra W do mesmo andamento, onde os trombones
apresentam o tema principal, que tem assumidamente um carater marcato e pesante, e

gue necessita de bastante estabilidade e energia no tempo. Estas caracteristicas, que
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podemos relacionar com as variaveis 1, 2 e 8 foram algumas das variaveis em que a PV
teve vantagem sobre a PH, ainda que apenas para cerca de um terco da orquestra. No
entanto, sendo indiferente para a maioria da orquestra neste contexto, a utilizagcdo da PV
como forma de facilitar a percecdo do conteddo musical, mesmo apenas para um

pequeno grupo de musicos, foi indubitavelmente vantajosa.

Para terminar, gostaria de fazer uma pequena reflexdo sobre o alcance deste projeto, sob

duas perspetivas diferentes: a da aprendizagem inicial e a do refinamento técnico.

A fase inicial de aprendizagem da direcdo de orquestra €, por experiéncia pessoal, uma
etapa caracterizada pela abundancia de questdes e davidas sobre a utilizagdo do gesto.
Ainda que o aluno de dire¢do faca um trabalho regular com um professor, estas duvidas
sdo alimentadas também pela frequéncia de formacgbes esporadicas com professores
diversos, de maior ou menor duragdo, e que sdo por vezes antagonicas em termos de
conceitos. Assim, o conhecimento produzido com este projeto podera potencialmente
elucidar os jovens maestros sobre as caracteristicas e as diferencas das duas posi¢des e
como consequéncia influenciar a escolha da posicdo base com que estes maestros
iniciam a sua formacdo técnica, ainda que esta escolha possa ndo ser negociavel,

dependendo do professor escolhido.

Para além disto, tal como sucedeu comigo, podera também influenciar outros maestros a
utilizar uma posicdo ndo habitual como recurso técnico-expressivo, nos contextos em
que foi demonstrada a sua maior eficicia. Esta abordagem complementar, que como foi
referido, ndo é consensual, podera potencialmente ganhar um novo interesse por parte
da comunidade e ser um passo em frente na construcdo de uma técnica mais refinada e

eficiente.

1 'Ver metodologia (p. 18).
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Apéndice | - Inquérito por questionario

O meu nome € André Santos e sou mestrando em direcdo de orquestra na Escola
Superior de Musica de Lisboa. Este trabalho estd a ser realizado no ambito do meu

Projeto Artistico do Mestrado em Musica — Dire¢do de Orquestra.
O objetivo desta experiéncia é determinar se, das 2 formas que véo ser utilizadas para
empunhar a batuta, existe alguma que se mostre mais eficaz nos parametros técnico-

musicais que serdo definidos por este questionario.

O foco da sua atencdo devera estar na comunicacdo transmitida pela ponta da batuta, o

ponto focal da comunicacdo do maestro.

Serdo dirigidos dois excertos contrastantes da obra “Capricho Espanhol” de Nicolai

Rimsky-Korsakov:

Um lento, de natureza mais melddica com énfase no legato:

e |l andamento - "Variazioni", letra F de ensaio até ao fim do andamento;

Um rapido, de natureza ritmica, que privilegia a articulacao:

e V andamento - “Fandango Asturiano”, letra Y de ensaio até ao fim da pega.

Cada um destes excertos serd dirigido duas vezes, uma com cada posicdo, apenas com

recurso & mao que empunha a batuta. E pretendido que no fim de cada excerto sejam
respondidas as questdes relativas a ele, de modo a que o foco de atencéo néo se disperse
e se consigam respostas 0 mais objetivas possiveis.

As posicdes da mao e as suas caracteristicas sdo as seguintes:

Posicdo vertical — palma da mao virada para dentro e com a batuta a fazer um angulo

ascendente em relacdo & mao do maestro;

Posicédo horizontal — palma da méo virada para baixo e com a batuta a fazer um angulo
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descendente em relacdo & m&o do maestro;

A escala de medicédo utilizada serd uma escala ordinal de cinco pontos com a seguinte

designacéo:

1 - nada eficaz
2 - pouco eficaz
3 - neutro

4 - eficaz

5 - muito eficaz

E pretendido que avalie cada uma das seguintes variaveis em cada execugdo com uma

posicdo da méo diferente.

Para o fazer devera colocar um X na resposta que considerar mais adequada.

No final de cada excerto havera também uma caixa de comentarios, caso entenda que

seja necessario, para complementar ou comparar a execu¢do com cada posicao.

Identificacdo do participante

Instrumento:
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1.° Excerto — Posicdo Horizontal

1. Percegdo geral do tempo

2. Estabilidade das unidades de tempo

3. Clareza do padréo do compasso

4. Percecédo das entradas

(Tutti Orquestral ou uma seccao da orquestra)

5. Eficécia do legato

6. Percegdo das dinamicas

7. Clareza do fraseado

8. Expressividade do gesto

adequada ao contexto musical
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1.° Excerto — Posicdo Vertical

1. Percegdo geral do tempo

2. Estabilidade das unidades de tempo

3. Clareza do padréo do compasso

4. Percecédo das entradas

(Tutti Orquestral ou uma seccao da orquestra)

5. Eficécia do legato

6. Percegdo das dinamicas

7. Clareza do fraseado

8. Expressividade do gesto
adequada ao contexto musical

9. Comentarios:
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2.9 Excerto — Posicdo Horizontal

1. Percegdo geral do tempo

2. Estabilidade das unidades de tempo

3. Clareza do padréo do compasso

4. Percecédo das entradas

(Tutti Orquestral ou uma seccao da orquestra)

5. Eficécia da articulacédo

6. Percegdo das dinamicas

7. Clareza do fraseado

8. Expressividade do gesto
adequada ao contexto musical
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2.9 Excerto — Posicdo Vertical

1. Percegdo geral do tempo

2. Estabilidade das unidades de tempo

3. Clareza do padréo do compasso

4. Percecédo das entradas

(Tutti Orquestral ou uma seccao da orquestra)

5. Eficécia da articulacédo

6. Percegdo das dinamicas

7. Clareza do fraseado

8. Expressividade do gesto

adequada ao contexto musical

9. Comentarios:
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Apéndice Il - Inquérito por entrevista

e Apresentacdo e objetivos do projeto

O meu nome é André Santos e sou mestrando em Direcdo de Orquestra na Escola
Superior de Musica de Lisboa. Este trabalho de investigacdo esta a ser realizado no
ambito da disciplina de Projeto Artistico do Mestrado em Mdusica da Escola Superior de
Musica de Lisboa e tem como orientador o Professor Jean-Marc Burfin e como
coorientador o Professor Doutor Manuel Jerénimo.

O objetivo desta investigacdo é obter uma compreensdo mais aprofundada do
funcionamento da ligacdo da mao a batuta, tendo como objetivo principal determinar se,
de entre as duas posi¢des da mao que sdo referidas pela literatura de referéncia nesta

matéria, alguma é mais eficaz na comunicacéo do contetido musical.

Complementariamente, é pretendido com este inquérito por entrevista, determinar se

alguma destas duas posicdes ja referidas € mais correta ergonomicamente.

A combinacdo dos dados recolhidos por estes dois métodos poderd potencialmente
produzir alteracbes ao modo como é abordado este pormenor técnico da direcdo de

orquestra, criando assim uma posicdo simultaneamente mais eficiente e ergonémica.

e Entrevista

Antes de iniciarmos a entrevista, gostaria de solicitar a sua autoriza¢do para que esta

possa ser gravada e posteriormente transcrita para analise de dados. Autoriza?

Informo que os dados relativos a sua identificacdo serdo tratados de maneira
confidencial, sendo apenas referidos a sua idade, formacdo académica, areas de

especializacdo e os anos de experiéncia profissional como profissional de salde.
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e Dados biograficos do Entrevistado

Idade:

Formacédo académica:

Areas de especializacio:

Anos de experiéncia profissional:

e Questdo 1 — Em posicdo estatica, alguma das duas posi¢oes € mais ergonémica?

e Questdo 2 — Em utilizacdo prolongada qual das duas tem maior impacto

negativo ao nivel muscular e articular?

e Questdo 3 — E possivel minimizar este impacto negativo?

o Questdo 3.1 — Se sim, explique como.

e Questdo 4 — O tipo de pega e 0 peso da batuta influenciam a tensdo muscular do

gesto?

o Questdo 4.1 — Se sim, de que forma?
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Anexo | - 1.° Excerto - 2.° andamento “Variazioni”?
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Anexo |1 - 2.° Excerto - 5.° andamento “Fandango Asturiano”
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