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l. A MOSICA COMO FORMA DE COMUNICAÇAO HUMANA 



I N T R O D U Ç A O 

1. A MÜSICA COMO FORMA DE COMUNICAÇAO HUMANA 

As atividades humanas que assumem forma de expressao 

e de comunicação na musica são encontradas jã na aurora da humanida­

de. Se a percussão e a dança não antecederam a palavra articulada,c~ 

mo meios de expressão e de comunicação, tudo leva a crer que com ela 

surgiram concomitantemente. A essa afirmação autoriza a observação 

do comportamento dos primatas superiores, que a ciência indica como 

aparentados do homem, que não so nao se mostram insens1veis a bati­

das e a articulações ritmicas do corpo, como ainda manifestam, atra­

ves desses comportamentos, estados interiores de ânimo. 

Acompanhando a evolução humana, a dança e a música 

instrumental, num estãgio bem avançado e propriamente humano das ci­

vilizações, tornam-se complexas como meios de expressão de emoçoes 

e, com a palavra articulada tambêm ritmica e melodicamente, formam o 

quadro completo da expressão e da comunicação musical. De fato, a mQ 

sica dançada, tocada e cantada e um meio de comunicação do homem com 

ij§ §êY§ dêU§~~. O desenho r1tmico do movimento, o sentido plãstico 

66 ê§~s~~, à fêprésentação esclarecida de um mundo visto e imagina­

d@, fõràm eriados pelo homem em seu prõprio corpo com a dança, antes 



de usar elementos como a pedra ou a palavra, para dar expressao a 

suas experiências intimas. 1 

Desprendendo-se, no correr do tempo, de funções so­

ciais exclusivamente religiosas, a musica adquire um especifico cara 

ter de meio de comunicação. No ponto mais alto da sua civilização, o 

homem faz dela uma linguagem especial para despertar ou transmitir 

emoçoes: sagrada ou profana, a musica sempre acompanhou o evoluir de 

todos os valores, de todas as ideias e de todas as técnicas humanas, 

a ponto de constituir-se na arte mais complexa e perfeita,mais cheia 

de recursos e de subtilezas, mais rica em modos, em estilos, em esco 

las e, especialmente, na linguagem mais universal. 

Um estudo sobre as formas de expressão e comunicação 

na musica abrangendo toda a história humana, todos os seus aspectos 

técnicos e artisticos, teria uma extensão e uma profundidade incomp~ 

rãveis. São caracterizações de formas vocais, corporais e instrumen~ 

tais ou, formas ritmicas, melÕdicas e harmônicas da musica nos seus 

aspectos vocal, corporal e instrumental, o que equivale a dizer, um 

enfoque da musica vocal executada como solo, como dueto, como trio, 

como quarteto e ate como octeto, como madrigal, como orfeão, como co 

ral; da musica corporal como bale (clãssico e moderno), como dança 

folclórica, como dança popular e como ginãstica ritmica; e, da musi­

ca instrumental como solo, como dueto, como trio, como quarteto e 

ate como octeto, como orquestra de câmara, sinfônica, de baile e de 

11 jazz 11
, como banda-fanfarra, militar e sinfônica, como conjunto de 

percussão e como conjunto melo-rítmico. E não basta: focalizam ainda 

1. Sãêhs, Curt - História Universal de la Danza, Buenos Aires, Cen­
turion, 1943. 



os seus generos, os seus modos de expressao, as suas formas de comu­

nicação musical e tambem os recursos modernos de comunicação. por 

elas usados. 

A evolução musical estã ligada a toda a evolução so­

cial, politica, econômica, tecnolÕgica e cultural do homem, porque o 

acompanha e o impulsiona. Tal influência sobre o individuo deve con­

siderã-lo desde o primitivo ate o atual e deve ser vista no trabalho 

e no lazer, na moral e na disciplina, no patriotismo e no universa­

lismo, no afeto, na alegria e na dor, na doença (como terapia). nos 

instintos e na inspiração. Segundo os mesmos itens, a influência da 

musica e exercida sobre a sociedade moderna complexa, na escola, na 

familia, nos consultõrios, nas salas de espera, nos elevadores, no 

telefone, nas comemorações. 

* * * 
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2. A EXPRESSAO CORPORAL COMO FORMA DE COMUNICAÇAO NA MOSICA 

O aspecto mais delicado da matéria, porem, parece ser 

o que se refere ã expressão corporal como forma de comunicação na mu 

sica. 

Tomemos, como exemplo, o aspecto vocal da musica. To­

dos os conceitos de comunicação musical através do canto parecem es­

tar sendo reelaborados na prãtica, pois, com a utilização dos mais 

novos aparelhos ãudio-visuais de comunicação de massa, ouvintes e 

espectadores constituem um publico difuso, que não se contenta com 

ouvir e ver: precisa sentir o que estã vendo e ouvindo, isto e, pre­

cisa receber a mensagem contida no que estã vendo e ouvindo, o que 

so ocorre quando se dã u~a integração adequada da mensagem musical e 

da mensagem dos gestos, ou seja, quando o canto e a expressao corpo­

ral, como um todo expressivo, conseguem ser comunicantes. 

Um recital de canto levado em um teatro e uma coisa, 

levado em televisão é algo completamente diferente. No teatro, o ar­

tista tem umas tantas regras técnicas a observar, seja com referên­

cia ã sua arte, no caso o canto, seja com referência ã sua expressao 

corporal. Suponhamos que se trate de um recital de musica de camara! 

nesse caso, o cantor tem a sua frente um publico especifico, um pu­

blico que se define psicolÕgica e sociologicamente como tal, que se 

encontra na presença do cantor em razao de um estimulo que e igual 

para todos os individuos que o compoem. Não raro, o publico de um re 

cital do gênero ê composto por individuas que jã conhecem as peças a 

serem apresentadas. Suponhamos ainda, que o mesmo artista se encon­

tre na situação de oferecer o mesmo recital através da televisão: en 

tão, se não sofrem alterações as regras técnicas referentes ao can-
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to, jã a expressao corporal do artista tem que ser completamente di­

ferente. Ele não pode permanecer estãtico diante das câmeras,que tam 

bem não permanecem estãticas diante dele. Se as câmeras tratam de co 

lher todas as suas atitudes e expressões de todos os ângulos, o ar­

tista tem que ser expressivo em todas as suas atitudes e em todos os 

ângulos pelos quais possa ser visto. Todas as regras da expressãoco!. 

poral como forma de comunicação e como complementação do canto, por­

tanto, são modificadas: ã atitude discreta requerida pelo palco suce 

de uma atitude bem mais diversificada requerida pelas câmeras. 

Mas o objetivo deste trabalho não e o de ressaltar a 

importância da expressão corporal como complemento do canto, nem o 

de apontar a sua influência na execução instrumental ou na dança. Fa 

zemos referências a ela no canto como poderiamos ter abordado seus 

aspectos nas outras ãreas citadas, pois estamos cada vez mais conven 

cidos da sua importância como forma de comunicação em todas as mani~ 

festações musicais, embora alguns artistas ainda relutem em aceitã­

-la como parte integrante da mesma. E esta relutância parece provir 

da idiia erronea, esposada por alguns, de que, quando se fala em ex­

pressão corporal, estã se falando do estudo de movimentos corporais 

especificas para este ou aquele instrumentista, cantor ou regente a 

fim de que sejam usados durante as suas execuções. Isso seria absur­

do, seria falso! 

Quando falamos em expressao corporal do artista, que­

remo-nos referir ãquele que, consciente de seu próprio corpo, tenha, 

através de progressiva sensibilização do mesmo, aprendido a usã-lo 

plenamente, tanto do ponto de vista motriz como de sua capacidade e~ 

pressiva e criadora,conseguindo,assim,na sua arte, a exteriorização 

natural e espontânea de ideias e sentimentos. O corpo expressivo co-
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munica muito mais. 

No momento, a nossa atenção estã toda voltada para o 

regente e os seus movimentos corporais, para a sua forma de comuni­

caçao. 

Sirvam, pois, as considerações, como preâmbulo do te­

ma que vamos enfocar nesta tese: 11A EXPRESSAO CORPORAL COMO ELEMENTO 

DE COMUNICAÇÃO DO REGENTE 11
• 

* * * 



II P L A N O D E P E S Q U I S A 



I I P L A N O D E P E S Q U I S A 

O Plano de Pesquisa proposto e executado e o seguin-

te:-

Tema: "A EXPRESSÃO CORPORAL COMO ELEMENTO DE COMUNICAÇÃO DO REGENTE" 

Desenvolvimento da Pesquisa em dois niveis: 

Pesquisa Teórica 

- Pesquisa de Campo 

Pesquisa Teórica;-

- Levantamento de bibliografia bâsica que permita 

o conhecimento:-
a) dos estudos realizados ate agora sobre o 

assunto; 
b) dos conceitos jã consagrados na regência; 
c) das possibilidades do desenvolvimento de 

teorias que conduzam a novos conceitos. 



Pesquisa de Campo:-

- Observação participante {como executante e como 
regente) 

Observação direta {em concertos ao vivo e atra­
ves de filmagens): 

a) de regentes em apresentações de orques­
tras sinfônicas e de corais; 

b) de instrumentistas e de cantores solis­
tas; 

c) de espetãculos de bale. 

- Entrevistas estruturadas:-

a) com regentes; 
b) com instrumentistas e cantores solistas; 
c) com solistas do corpo de bale. 

- Coleta de opinião:-

a) de instrumentistas de orquestras sinfôni 
case de cantores integrantes de corais; 

b) de publico espectador/ouvinte em apresen 
tações de orquestras sinfônicas e de co-=­
rais. 

- Coleta de material {gravações, fotos e, possi­
velmente filmagens). 

Objetivo da Pesquisa: 

Situar ate que ponto a expressão corporal do regente {braços, 

mãos, corpo, fisionomia, respiração) se torna um cÕdigo de co 

municação da imagem sonora criada na sua mente, impondo-seco 

mo elemento primordial da têcnica de regência--respeitadas as 

características individuais--e possa ter uma influência dire­

ta sobre o executante e o espectador/ouvinte. 



Hipõtese 

A expressao corporal do regente (braços, maos, corpo, fision.2_ 

mia, respiração) ê o côdigo que, como elemento primordial da 

técnica de regência--respeitadas as características indivi-

duais--comunica a imagem sonora criada na sua mente.e tem uma 

influência direta sobre o executante e o espectador/ouvinte. 

* * * 



III APRECIA Ç A O 



I I I A P R E C I A Ç A O 

Apôs as considerações iniciais, passamos ã apreciação 

do material que recolhemos atravês de consultas em obras especializ_! 

das e de entrevistas realizadas com 14 regentes, alem das observa­

ções em concertos sinfônicos e de corais, quer ao vivo, quer atravês 

de filmagens . 

Incluímos, tambêm, nesta apreciação, algumas entrevis­

tas que realizamos com interpretes instrumentistas, cantores e bail~ 

rinos sobre a importância que cada um dã ã expressão corporal no de­

senvolvimento da sua arte (vide Plano de Pesquisa - Pesquisa de Cam­

po). 

Por quê? 

Porque, embora tratemos aqui especificamente do rege~ 

te, desejamos enfatizar que, em todos os setores artistico-musicais 

--assim como na regência--e atravês do movimento corporal que melhor 

se exteriorizam as ideias e os sentimentos, mesmo entre os cantores 

e tambêm os atores, onde a palavra esta presente. E essa linguagem 

plãstica passa, assim, a integrar a têcnica própria de cada arte,den 

tro das características pessoais de cada artista. A inclusão das en-
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trevistas com int~rpretes virã, portanto, ainda que como"background~ 

enriquecer o nosso trabalho sobre a expressao corporal do regente co 

mo elemento de comunicação. Assim o julgamos. 

Obedeceremos, nesta apreciação, a seguinte sequência: 

- Anãlise da bibliografia bãsica consultada 
Considerações Preliminares 
A movimentação do corpo humano 
Origem da Regência 
Características de alguns dos maiores regentes do mundo 
Anâlise semiolÕgica da gestualização do regente - Tenta­
tiva de criação de novos cÕdigos 

- Observações 
Observação participante 
Observação direta 

- Entrevistas 
Os entrevistados - As perguntas 
Tabulação dos depoimentos dos entrevistados - Comentãrios 
Destaque de algumas opiniões dos entrevistados 

* * * 



1. DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA TEORICA 
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1. DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA TEORICA 

1.1. Anãlise da bibliografia bãsica consultada 

1.1.1 . Considerações Preliminares 

Uma anãlise do conteüdo de cada obra consultada nos 

levaria, talvez, a outras tantas teses universitãrias quantos sao os 

livros que constam da bibliografia deste trabalho. Não ê esta a nos­

sa intenção. 

Fazemos, entretanto, uma sintese do pensamento maior 

dos seus autores. Com esta sintese e mais as citações que serão en­

contradas no decorrer do trabalho, esperamos situar com clareza os 

estudos feitos ate o presente a respeito do assunto sobre o qual se 

desenvolveu nossa pesquisa. 

t evidente que a bibliografia apresentada nao esgota 

o tema que pesquisamos, mas temos motivos para acreditar que repre­

senta o que de mais concreto existe sobre ele. Registre-se, porem, 

que especificamente sobre "a expressão corporal como elemento de co­

municação do regente" e muito pouco o que se pode encontrar nos li­

vros, a não ser por analogia. 

Entre os trabalhos dedicados exclusivamente ao estudo 

do movimento do corpo humano, existe um consenso geral quanto ao fa­

to de que a expressao corporal e, em ultima anãlise, a representação 

plãstica do diãlogo entre a mente humana e o prõprio corpo. 

Em resumo, os seus autores dizem:-

A expressão corporal ê um conjunto de técnicas utili-
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zadas pelo corpo humano como elemento de linguagem e permitem a reve 

lação de um conteúdo interno. Considerando-se que os movimentos de 

um individuo são reflexos diretos de seus estados internos, a expre~ 

são corporal constitui, em si mesma, uma linguagem que consegue ai.!!_ 

tegração das ãreas fisicas, afetivas e intelectuais, onde cada minu~ 

cula parte do corpo, cada célula, repete a função criadora total do 

ser humano. Utilizado como meio privilegiado para exprimir, para in­

formar, o corpo fala sem palavras, numa linguagem que não mente. Mo­

vimentar-se livremente ê exprimir os sentimentos mais ocultos. Entre 

tanto, sem espontaneidade os gestos não terão vida. O corpo humano 

e, portanto, um instrumento de expressão e age como uma orquestra na 

qual cada seção estã relacionada com qualquer uma das outras e e uma 

parte do todo. 

Nos autores que tratam da técnica da regência, encon­

tramos duas correntes: os que acham imprescindivel o uso da batuta e 

os que são contrãrios ao seu uso. Os Norte-americanos, por exemplo, 

sao aqueles que mais defendem a necessidade da mesma. Acreditamos 

que nela vejam mais um simbolo de liderança do que um instrumento in 

dispensãvel i técnica da regincia, pois entre os mesmos não ê raro 

encontrar-se aqueles que, quando diante de uma orquestra, usam aba­

tuta apenas para dar inicio i execução de uma peça, colocando-a de 

lado apõs alguns compassos, para continuar a dirigir so com as maos. 

Poucos compassos antes do termino da execução voltam a usar a batu­

ta. 

Em que pesem as pequenas diferenças de técnica ges­

tual encontradas nas obras--diferenças essas que se prendem mais a 

diversidade geográfica de seus autores, ou seja, a maneira de ser de 

cada povo, do que i técnica propriamente dita--todas elas,porêm, são 
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unânimes em apontar o gesto como o elemento mais importante da tecni 

ca de regência. Alguns autores chegam a falar da ginãstica ritmica 

para o regente. Outros dizem da necessidade de ser o mesmo possuidor 

de uma educação "manual" que permita fazer "tocar", por meio do ges­

to, o instrumento representado pela orquestra. 

Embora algumas dessas obras sejam ilustradas com foto 

grafias de regentes--nas quais se pode apreciar todas as nuanças co.!:_ 

porais dos mesmos, quando em ação--não encontramos nelas referências 

especiais sobre a importância da expressão corporal na técnica de re 

gência. Todas voltam a sua atenção quase que exclusivamente para os 

braços e mãos. 

Lembram, ainda, algumas delas, que os gestos de um r~ 

gente representam uma técnica individual, cujo conhecimento e aplic~ 

ção prãtica são desenvolvidos de acordo com as condições pessoais de 

cada um. Não podem, portanto, ser estudados dentro de uma padroniza-

-çao generalizada. 

Todas essas observações e recomendações, repetimos, 

sao feitas sempre em relação aos gestos dos braços e maos. 

Os autores que dedicaram suas obras ao estudo e anãli 

se da arte musical mundial de todos os tempos atê os nossos dias, re 

velam em suas pãginas dedicadas ã regência orquestral e coral, as ca 

racteristicas dos maiores regentes do mundo, com farta ilustração a 

respeito, inclusive "charges" que retratam a personalidade dos foca­

lizados. 

Nos livros e artigos de semiõtica e semiologia consul 

iàdos, estivemos atentos apenas aos tõpicos que estivessem ou pudes-

sem ser associados ã gestualização do regente e a sua comunicação 
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com o espectador/ouvinte via Orquestra ou Coral. 

As outras obras referenciadas--que nao podem ser in­

cluidas em nenhum desses grupos especializados que acabamos de ci­

tar--trazem em seu bojo conhecimentos que julgamos necessãrio assimi 

lar para enriquecer o desenvolvimento do nosso trabalho, quer na 

constatação e ilustração dos fatos jã existentes, quer como ponto de 

partida para a criação de novas teorias. 

Passemos, porem, ã anãlise mais objetiva do material 

encontrado nas obras consultadas, abordando os itens que mais inte­

ressam a nossa pesquisa na ãrea da regência: a expressão corporal do 

regente. 

* * * 



1.1.2. A movimentação do corpo humano 

"O personagem humano se move e seu movimento e uma 

linguagem completa e complexa, a seu modo tão elaborada quanto a lin­

guagem verbal 111 . O corpo humano se apresenta, assim, como uma total ida 

de expressiva, em uma harmoniosa associação da Inteligência e o Gesto. 

Mesmo quando apreciado na forma "fixada" de uma pintu­

ra, escultura ou fotografia, o corpo humano revela movimento, ritmo, 

expressividade. Algumas ilustrações que apresentamos em seguida podem 

confirmar esta nossa assertiva: são telas, sobre as quais os antigos 

mestres da pintura exteriorizaram suas vibrações interiores, para dar 

sua mensagem ao mundo; são esculturas modeladas no barro ou talhadas 

na pedra ou na madeira onde parece haver sido inoculado, a cada golpe 

do cinzel, um sopro de vida; são fotografias de exercicios criativos 

de expressão corporal, onde podemos sentir a força comunicativa do 

corpo humano:-

Pinturas 

( 
l 

/ 
-~ ---:..·..-......... ~ r f. 

Fig. l - Michelangelo:- A criaçio ~o homem (detalhe da 
capela Sistina, no Vaticano) 

l. Féldenkrais, Moshe - Consciência pelo movimento - são Paulo, 
Summus, 1977 - p. 9. 
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Pinturas 

Fig. 2 - Rubens:- A Fortuna 
Fig. 3 - Rubens:- desenho de nú 

' • 

.• -~ 
hl . . .. ,· 

Fig. 4 - Velazquez:- A Vênus do espelho 



Esculturas 

Fig. 5 - Praxíteles (séc. IV 
a.e.):- Hermes car 
regando Dionísio 
menino. 

Fig. 7 - Michelangelo:­
Escravo Moribundo · 

-
·•:-
••• • -· 
. '. · -~ .. 
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Fig. 6 - Michelangelo:­
David 

- Batalha entre romanos e germanos 
(representada sobre um sarc6fago) 
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Fotografias (exerc,cios criativos de expressao corporal) 

F i g . 9 

Fig. l O 

Fig . 11 
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Fotografias (exercicios criativos de expressao corporal) 

' Fig. 13 

Fig. 12 

Fig. 14 . Fig. 15 
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Fotografias (exercícios criativos de expressao corporal) 

F' i g . 16 

Fig. 17 . 

Fig . 18 



Fotografias (exercicios criativos de expressão corporal) 

Fig. 21 

,-, ~~~-- . '· . . . 
• ,j,• 

~- . , -r-, ;. 

~ 

\ 

Fig. 20 



Fotografias (espetãculos de bale) 

. . . . ... . -· .... .. .,: , ~·. -
Fig. 22 - Mambo (oriundo da tribo africana Watusi) 

dançado _ no Ocidente 

Balé (bailarina fazendo "pontas") 
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Na realidade, cada um de nos se move, pensa e sente 

de modos diferentes. Hã no ser humano uma linguagem emocional toda 

feita de gestos e posturas, de expressoes faciais, linguagem indubi-

tavelmente baseada em movimentos expressivos, talvez padronizados 

através dos séculos . Toda emoção e, ao mesmo tempo, sentimento e pr~ 

paraçao motora. 

Segundo uma teoria do Dr. F. Lefebure 2 a vontade 

que faz o corpo humano agir ê o resultado do trabalho sincronizado 

de uma faculdade psicolÕgica com sua homõloga f1sica, pois ele consj__ 

dera o ser psiquico como um organismo autônomo, como um todo homõlo­

go de seu prõprio organismo f1sico. De acordo com essa teoria, os ou 

vidos, a laringe, os orgaos da palavra têm, no plano psicolÕgico, o 

seu homõlogo na faculdade de linguagem interior que permite o racio­

cínio. E os membros são o homÕlogo, no corpo f1sico, do que e a von­

tade no psíquico . No caso dos olhos, por exemplo, sabemos que eles 

nos oferecem a possibilidade de ver os objetos físicos. Segundo ain­

da Lefebure, a esta função corresponde uma faculdade psicolõgica --o 

"olho psicolõgico"--pois quando imaginamos um objeto, contemplamos 

uma imagem visual. 

Sob o ponto de vista artistico, diríamos então, que o 

estimulo visual, sobre o qual toda obra estã baseada, ê o que dã orj__ 

gema um movimento vibratõrio; este determinaria, no artista-- fosse 

ele pintor, bailarino, cantor, instrumentista ou regente--uma acumu­

lação de energia, um estado de obsessão que reclamaria uma exteriorj__ 

zaçao e que o impulsionaria a executar - ate mesmo de maneira imp~ 

2. Lefebure, Francis - Respiracion rítmica y la concentracion mental 
6a. ed., Buenos Aires, Kier, 1975. 
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tuosa e desesperada a obra imaginada. A imaginação seria uma fa-

culdade de criar imagens mentais que se formariam por excitações ou 

por sentimentos que tivessem sido experimentados anteriormente, pois 

nao seria possivel imaginar nãda sem uma experiência anterior, sem 

haver tido diante dos olhos o espetãculo ou forma que determinaria o 

o choque emotivo. Este estado emotivo serviria para criar um movimen­

to interno que, ao vibrar, daria forma a uma visão interior. E esta 

vibração interior do artista teria seu reflexo na sensibilidade does 

pectador, que mais ou menos permeãvel a esta energia, captaria a emo­

çao que o artista quizesse transmitir-lhe. 

Em se tratando da regência e apoiados na teoria de Le-

febure, poderiamas dizer, ainda, que os gestos do regente atuando 

frente a um conjunto, seriam respostas dadas ao seu pensamento,ã "im~ 

gem sonora" criada na sua mente. Seria atraves da homologia do fisico 

e da psiquê que ele expressaria suas ideias com movimentos. E essa co 

municação subjetiva do regente para com os seus regidos estender-se­

-ia ao espectador/ouvinte, também. 

Abrimos agora um parêntesis, para dizer o seguinte:-

A Psicologia e um campo que nao pretendemos explorar, 

pois o nosso conhecimento sobre o mesmo não nos autoriza a isso. En­

tretanto, com a preocupação de recolher todo o material possivel so­

bre a comunicação do corpo humano que pudesse ser aplicado na ãrea de 

regência, consultamos varias obras de Psicologia e chegamos, inclusi­

ve, a freqüentar um Curso de Extensão Universitária ministrado pelo 

Prof. Alberto Dias sobre a "Bioenergética Aplicada ao Desenvolvimento 

Mental e Psiquico,. 3. Achamos, portanto, que, sem nenhuma intenção de 

3. Curso promovido pela Faculdade de Ciências da Saúde São Camilo -
Centro São Camilo de Desenvolvimento em Administração da Saúde -
União Social Camiliana - 1981/82. 



esgotar ou explicar, devemos registrar o que encontramos sobre esse 

assunto. E o que fazemos em seguida. 

Entre as teorias da personalidade estudadas pela Psico 

logia, uma que exerceu grande influência foi a apresentada por Sig­

mund Freud 4 - a Psicanalise (para muitos, uma interpretação filosofi 

cada vida). 

Segundo Freud, a personalidade e construida por três 

sistemas principais - o id, o ego e o superego - que interagindo 

dinâmicamente, provocam o comportamento do individuo. O id representa 

os impulsos das exigências "primitivas, cegas, irracionais, brutais", 

de satisfação imediata: impulsos primitivos. O~ ê o sistema que 

tem a função de controlar os impulsos do id - perceber, pensar, pl~ 

nejar, decidir: controle consciente. O superego ê o sistema de forças 

restritivas e inibidoras dos impulsos basices: a consciência moral , 

o sen·so de moralidade. As forças dos três sistemas estão freqllenteme!!_ 

te em confl i to. 

O Prof. Alberto Dias, em seu Curso de "Bioenergética 

Aplicada ao Desenvolvimento Mental e Psíquico" tecendo considerações 

sobre esses três sistemas da teoria da personalidade de Freud, faz a 

seguinte classificação dos mesmos: 

ID (Eu inferior= Homem natureza) 

EGO (Eu médio= Homem intelecto) 

SUPEREGO (Eu superior= Homem espírito) 

Se considerarmos, portanto, uma orquestra sinfônica em 

atividade sob a regência do seu lidere um grande pGblico espectador/ 

4. Krech, David & Crutchfield, Richard S. - Elementos de Psicologia, 
3a. ed., trad. Dante M. Leite e Miriam M. Leite , 
são Paulo, Pioneira, 1971 - 29vol. p.304/5. 
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ouvinte, sabemos que agem os três sistemas principais do homem: o ID, 

o EGO e o SUPEREGO. O ID com os reflexos inatos e adquiridos, do Sis­

tema Nervoso Central; o EGO com a sua parte racional, consciente, e a 

sua vaidade tambêm; o SUPEREGO com a sua espiritualidade e inteligên­

cia. Mas ê o SUPEREGO, o Eu Superior - segundo o Prof. Dias - que, 

pela transmissão da imagem sonora criada na mente do regente, pela 

execução dos instrumentistas e pela receptividade do publico especta­

dor/ouvinte, une a todos num clima de quase religiosidade, transfor­

mando-se num Eu Superior Coletivo. A esse elo que une as 3 (três) Pª.!:. 

tes--regente, instrumentistas, publico--seria dado - segundo ainda 

o Prof. Dias - o nome de EGRtGORA. 

E tudo atravês da expressao corporal do regente, com 

respostas sonoras dos instrumentistas que, por sua vez, para produzi­

-las, necessitam da expressão de seus prôprios corpos. 

Estas sao algumas das diversas posições que encontra­

mos no decorrer da nossa pesquisa, como tentativas de possiveis expli_ 



caçoes sobre o assunto que e objeto do nosso estudo. 

Aqui fechamos o parêntesis. 

* * * 
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1.1 .3. Origem da Regência 

Em seus primõrdios, quando a Igreja era o centro da vi 

da musical na Europa, a musica era essencialmente vocal e os cânticos 

sacros eram ensinados por audição. 

O dirigente, que exercia a função de um chefe, guiava­

-se pelas palavras do texto bíblico sobre as quais apareciam pequenos 

sinais indicadores de acentuação, da pronuncia, das variações de alt.!:! 

ra e de respiração, procurando com os seus gestos de mão controlar o 

grupo--evitando desencontros--e indicar o fluir da melodia. 

Com o nascimento .da polifonia--tecnica onde vãrias me­

lodias cantam simultaneamente--os sinais grãficos sofreram modifica­

ções, tanto na forma como na interpretação. Grupos de instrumentistas 

foram, então, incluídos no conjunto coral. 

Quando no século XVII o numero de instrumentistas que 

tocavam em conjunto passou a aumentar constantemente, fez-se premente 

a necessidade de um chefe que, através da sua gestualização, fosse ca 

paz de conjugar a todos os execu- ~~·= 

tantes. No inicio do século tor-

nou-se usual o emprego de um ins­

trumentista de baixo contínuo nos 

conjuntos. Era ele, então, quem, 

colocado no meio da orquestra, i.!!_ . 

dicava o compasso--no clavicõrdio 

ou no Õrgão--tocando com uma mão 

e dirigíndo com a outra que segu­

ravã, ã1 Vêzés, um rolo de papel 

de mus1ea. Quando as caracter1sti 

~·· 

Fig. 1 - Johann Sebastian Bach 
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Fig. 2 - Duas atitudes de 
Weber dirigindo 
no Covent Garden 
de Londres, por 
John Hayler 

poucas semanas depois 1 
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cas do local--especialmente nas igre­

jas--impediam a visão a todos os exe­

cutantes, a marcação do compasso de­

via fazer-se tambêm audivel; o dire­

tor batia, então, com um bastão numa 

mesa ou no chão. O compositor francês 

Jean Baptiste Lully, que era o lQ vio 

lino e diretor da orquestra de luiz 

XIV, morreu vitima desse processo, 

pois, em 1687, durante a execuçao do 

seu Te Deum, bateu acidentalmente com 

o bastão num pê. A ferida 

pela batida gangrenou e ele 

produzida 

morreu 

No sêculo XVIII, atê principias do XIX, o lQ violino-­

usando o arco--ou o instrumentista de teclado--usando uma das maos-­

ou, as vezes, ambos, revezando-se, dirigiam os concertos. Essa duali­

dade de direção, porêm, alêm de deselegante, distraia a atenção do pQ 

blico assistente e não produzia resultados satisfatórios. Sentiu-se, 

então, ser necessario que a direção fosse entregue a uma sõ pessoa, 

com autoridade suficiente para assumir a responsabilidade total da re 

gencia. 

Nasceu, assim, o regente, o ser que representa, da fo!:_ 

ma mais espiritual, a arte da interpretação musical, e capaz de res­

suscitar ou deformar em nossa consciência a fisionomia das obras e 

dos sêculos 2 

1. Ardley, Neil et alii - El libro de la música, Barcelona, ParramÕn, 
1979 - p.128. 

2, Scherchen, Hermann - Manuale del direttore d'orchestra (trad.Gilbe.E_ 
to Deserti) Milano, Curei, 1966. 
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Desconhece-se quem foi o primeiro instrumentista a 

abandonar o seu instrumento para colocar-se frente ã orquestra agita!:_ 

do uma pequena vareta para regê-la. Alguns historiadores apontam 

Louis Spohr (1784-1859) como o realizador de tal façanha quando, em 

1820, empunhou a batuta para dirigir uma das suas sinfonias, na Ingl2._ 

terra. Outros, entretanto, afirmam que a batuta foi usada por Weber 

(1766-1821) durante um concerto em Dresde, em 1817. 

Com relação ã posição do regente, afirma-se que a pri­

meira vez que este deu a frente ã orquestra e as costas ao auditoria 

--como acontece hoje--foi na inauguração do teatro wagneriano de 

Bayreuth, em 1876. 

Hector Berlioz (1803-1869) ê considerado nao soo fun­

dador da moderna orquestração, como também o criador de uma técnica 

completa de regência, formulada por volta de 1850. A quantidade de 

instrumentos usada por Berlioz na orquestração de suas obras e os ex-

travagantes efeitos sonoros por ele explorados quando regia, 

deram motivos a "charges" dos caricaturistas da época. 

sempre 

Atribui-se a Hans von BOlow (1830-1894) o haver eleva­

do a direção orquestral a um plano virtuosistico. 

\ 

i=--_,.r 

Fig. 3 - Von BUlow dirigindo música wagneriana 



A direção--orquestral ou coral--constitui hoje uma ver 

dadeira arte, onde a pericia tecnica,--que tem como elemento princi­

pal a expressão corporal--os conhecimentos musicais e a perspicãcia 

psicológica do diretor são fatores importantissimos. 

* * * 



l. 1.4. Caracteristicas de alguns dos maiores regentes do 

mundo 

O objetivo deste trabalho e--como jã o dissemos--proc~ 

rar situar, apoiados nos resultados das pesquisas que realizamos, ate 

que ponto a expressao corporal do regente (braços, mãos, corpo, fisi.Q_ 

nomia, respiração) se torna um codigo de comunicação da imagem sonora 

criada na sua mente, impondo-se como elemento primordial da têcnica 

de regência--respeitadas as caracteristicas individuais--e possa ter 

uma influência direta sobre o executante e o espectador/ouvinte. 

r unânime a opinião de que o regente deve ser possui­

dor de uma ampla cultura geral. Se considerarmos que deverã interpre­

tar o estilo das grandes personalidades e das êpocas, saber diferen­

ciar a convenção coletiva e individual, compreenderemos quão importa!!_ 

te é, para o regente, o conhecimento da historia e da cultura. 

Sendo a musica uma arte espiritual, o regente cria em 

sua fantasia a imagem sonora da obra, "sentindo-a" como parte de si 

mesmo, cantando em todo o seu ser. Essa audição interna da obra deve 

ser tão perfeita e intensa, como a teve seu autor quando a criou. Sõ 

então, poderã transportar para o conjunto sob sua direção, a criação 

esculpida em sua mente dentro do mais elevado grau de perfeição. E e~ 

se transporte ê feito através da expressão corporal, do gesto manual. 

Os movimentos do regente, qual uma coreografia, fazem 

com que a musica pareça fluir de suas mãos, "tocando" o instrumento 

reprêsentado pela orquestra ou pelo coro, como se a sonoridade produ­

iidà fosse uma conseqüência natural dos seus movimentos, dos seus ges 

t(;)§ 1 



- 34 "(i , 

Para nos, toda a força da comunicação integral do re­

gente reside na sua expressao corporal. Atentando para o significado 

da palavra expressão (manifestação exterior do pensamento, do senti­

mento, pela palavra, pelo gesto, pela fisionomia) 1 podemos verificar 

com que propriedade "expressão corporal" nomeia os movimentos do re­

gente, cujos gestos podem ser analisados sob dois aspectos:-

a) como clareza o gesto do regente deve ter precisão 
e clareza inalterãveis, seja ele amplo ou bem curto, 
lento ou rãpido, suave ou impetuoso; 

b) como expressão do som imaginado - o gesto deve ser 
a expressão direta do som imaginado. Ele representa 
em seu movimento tudo aquilo que o regente criou na 
sua fantasia. 

No dizer de Patrícia Stokoe 2, a expressao corporal e 

uma forma de dança, de linguagem, que permite ao ser humano pôr-se em 

contacto consigo mesmo e, como conseqüência disso, conhecer-se, ex­

pressar-se e comunicar-se com os demais seres. 

Para sincronizar a todos os componentes de um conjun­

to, indicar as mudanças de tempo (momentâneos--ritenuto, acelerando e 

stringendo--ou permanentes--allegro, andante, lento), assegurar-se de 

que os diversos instrumentos entram nos momentos adequados, indicar a 

dinâmica (volume sonoro), o regente se expressa mediante movimentos 

das mãos, dos braços (mais amplos ou menos amplos, de acordo com o 

efeito que deseja) do corpo, da fisionomia e da respiração. Para is-

1. Aulete, Caldas - Dicionário Contemporâneo da Ltngua Portuguesa -
3a.ed., Rio de Janeiro,Delta,1974 -vol.2 p.1514. 

Dicionário e Enciclopédia Koogan-Larousse, Rio de Janeiro, Larous 
se, 1977 - p.365. 

2. Stokoe, Patrícia - La expresion corporal y el adolescente, Buenos 
Aires, Barry, 1974 - p.9. 



so, porem, ele deve ser um musico completo, com um perfeito conheci­

mento não sõ de musica em geral, mas das peculiaridades e recursos de 

de cada instrumento: deve ser um verdadeiro regente capaz de explicar 

que efeito quer, porque quer, e, preferivelmente, um modelo de diplo­

macia e tacto. 

Friedrich Herzfeld 3 afirma com muita oportunidade e 

autoridade, que nunca, como hoje, foi sentida tão profundamente a im­

portância que tem, nos conjuntos musicais, o papel do regente. Para 

que a vida sonora seja uma realidade efetiva, três elementos são fun­

damentais: a obra, os executantes e os ouvintes. 

Herzfeld considera, ainda, que nenhum dos três poderia 

existir sem os outros dois, pois segundo ele: 

- o criador (autor) ê o principal de todos, e sem 
sua obra nada fariam executantes e ouvintes; 

sem a existência destes dois, porem, nao haveria 

o autor criado a sua obra, pois, toda criação 

tem sempre uma meta : ser percebida pelos homens 

e provocar algo neles; 

por outro lado, sem executantes, as obras seriam 
grafias sem vida, podendo ser concebidas e li­

das, porêm, não ouvidas; 

- finalmente, interpretes e criador, sem ouvintes, 

falariam ao vento. 

r, sem duvida, o regente, o elemento decisivo dessas 

três forças que compõem este simbÕlico triângulo, cuja interdependên­

cia se percebe com maior clareza no ato de dirigir. O regente não pr~ 

3. Herzfeld, Friedrich - La magia de la batuta, (trad. J.Bodmer) Bar­
celona, Labor, s/d. 



duz diretamente nenhum som: limita-se a traçar estranhos círculos 

no ar, mas, com estes sinais, combina, condensa o som dos executan­

tes, prescrevendo--com a expressividade do seu corpo, dizemos nõs-­

a significação que para ele deve ter a obra. Em suma, o regente ofe 

rece ao auditõrio a obra plena de vida. 

Bruno Walter, 

famoso pela qualidade poeti­

ca e profunda de suas inter-

pretações, 

zer:-

costumava di-

-11 Eu nao sou mais do que 
um carteiro musical e 
como tal tenho que pr~ 
curar fazer com que mi 
nhas cartas musicais che 
guem ao seu destino 11

• 4-

~~tl1'!~ 
: .. ··< .,. • l h, 

Fig. l - Bruno Walter 

Beethoven (1770-1827), imperioso e exato, dirigia so­

mente suas obras e ficava completamente absorto em expressar suas 

exigências com toda classe de gestos ... Pa­

Fig. 2 - Diminuindo 

ra indicar um 11di­

minuendo 11 fazia-se 

menor a força de 

encolher-se e qua~ 

do se tratava de 

um 11 pianlssimo 11 

quase desaparecia sob o 11 podium11
• Se ovo­

lume aumentava, reaparecia de seu 11 esconde 

rijo 11 e sua estatura crescia tomando pro-

Fig. 3 - Pianíssimo 

4. Sandved, Kjell B. - El mundo de la música, Madrid, Espasa-Calpe, 
1962 - p.2655. 
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porçoes quase gigantescas. Qua.!:!_ 

do a orquestra devia alcançar 

todo seu volume, elevava-se so­

bre a ponta dos pes. Em resumo, 

um verdadeiro movimento perpe­

tuo 5 

Alguns regentes 

costumam, a titulo de ensaio,c~ 

locar-se diante de um espelho 

e, como se tivessem a sua fren­

te uma orquestra ou um coral,dj_ 

rigem um trecho memorizado, tra 

duzindo pelo gesto, pela expre~ 

sao corporal, a imagem sonora criada em sua mente. Ao mesmo tempo 

transporta-se mentalmente ã situação de instrumentista ou de cantor 

que toca ou canta sob a sua direção. E, numa auto-critica, imagina 

qual seria a reação do instrumentista ou do cantor ãs indicações de 

sua regência. Richard Wagner (1813-1883), por exemplo, ensaiava as 

partituras, regendo sozinho em sua sala de estudos, como se tivesse 

diante de si um grande conjunto. 

Arturo Toscanini 6--o gênio da batu 

ta--(1867-1957) regeu pela primeira vez no Rio de 

Janeiro. Considerado o maior regente contemporã-

neo, tinha gestos precisos e claros, possuindo a 

mais perfeita combinação de profunda sensibilidade 

artistica e fenomenal destreza técnica. 

5. Op. cit. - p. 262/3. 

6. Op. cit. - p.2499. 

Fig. 5 
Toscanini 
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Thomas Beecham (1879-1961), um dos mais notáveis 

regentes do mundo, trazendo no seu rosto 

um magnetismo pessoal terrivel, chegou 

a ser considerado como um dos regen-

tes mais 11 atleticos 11
, tendo recebido a 

seguinte critica em New York:-

.. 

).: •✓-­

~ 
11Salta como um canguru, submerge co­

mo um pato, faz passos de esgri­
mista e desliza como um patinador: 
em suma, faz toda classe de vol­
tas e pi ruetas 11

• 7 
Fig. 6 - Beecham 

r----~aw,:.:,,;=~;;::::t.;~;;;i:;;;~ ... , ; 

.• ·E '-.-
Fig. 7 - Mahler 

7. Op. cit. p.250, 

8. Op. cit. - p.1499/1500. 

Gustav Mahler 

(1860-1911)--cuja expressão 

corporal era notãvel, diga-

-se de passagem--foi consi 

derado um dos maiores re-

gentes de seu tempo. ln-

tolerãvel com seus musi-

cos, pelo que era conhe 

cido como "O tirano da 

orquestra", exercia um p~ 

der hipnótico 

mesmos 8 

sobre os 
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Wilhelm Furtw~ngler (1886-1954) 9, regente muito te_!!! 

peramental e emotivo, punha calor e ternura em suas interpretações, 

transmitidas pelos seus gestos precisos. Com ideias próprias are~ 

peito dos andamentos, nao vacilava em levã-los mais depressa 

ou mais devagar do que o habitual, 

devendo se reconhecer que seus re­

sultados era magnificos. Segundo a cri 

tica especializada, Furtw~ngler preocu­

pava-se muito com a forma de um con 

torno: o som devia elevar-se e cair 

com suavidade, e sua terminação de 

via ser limpida. 

A respeito dessa indepe~ 

dência com que FurtwMngler tratava as 

partituras orquestrais que executava, e 

interessante lembrar que sempre houve 

controvérsia sobre a quantidade de "li-

Fig. 8 - Furtw~ngler 

berdade 11 que se pode permitir a um regente em suas interpretações. 

Sergei Koussevitzky (1874-1951) sustentava que o regente deve aprox.:!_ 

mar-se de uma obra com absoluta liberdade para escolher o tempo, a 

interpretação e os matizes; segundo ele, o regente deve ter o mesmo 

direito que o compositor, de manifestar a sua personalidade. A opi­

nião de Felix Weingartner (1863-1942) era exatamente contrãria: a 

seu juizo, o dever do regente e seguir as intenções do compositor co 
10 

mo seu humilde servidor e interprete 

9. Op. cit. - p.993/4. 

10, Op. cit. - p.774. 



Arthur Rodzinski (1894), com 

postura impecãvel, tinha indiscutivel auto­

ridade sobre a orquestra, marcando as suas 

apresentações com intensidade emocional e 

vitalidade elêtrica 11 

Karlheinz Stockhausen (1928) 

e sua orquestra representam um universo mu­

sical em que o previsivel e o acaso formam 

uma feliz combinação estetica. Não acredi-

tando no metodo - . un,co, cada uma de suas 

criações implica uma metodologia dife-

- 40 @. 

Fig. 9 - ROdzinski 

rente. Explorando o movimento, propos-se em sua obra "Inori" 

a coordenar som e ~ . 12 m1m1ca . 

Fig. 10 - Stockhausen 

11. Op. cit. - p. 2114. 

12. Albert, Montserrat - A musica contemporânea (trad.L.Amaral e I. 
Garcia) Rio de Janei ro, Salvat, 1979. 
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Queremos aproveitar, aqui, a oportunidade para co­

mentar o fato de que, ser compositor nao incompatibiliza o 

artista com a regencia, como parece ser a ideia geral que 

predomina no meio da critica 

musical. Embora alguns compo­

sitores nao sido felizes na 

regência--como Peter Tchaikowsky 

(1840-1893), por exemplo--e pre­

ciso que se diga ter havido 

F i g. 11 - Hahler 

grandes com­

positores que 

foram magni­

ficas regen­

tes, entre os 

quais podemos 

citar Mahler 

. ·i,::::-;~;~jf~!~t,· I •• 

.,_ .-~ __ .,;Ri_~--- · • •• _í(;.,,,·1 ·:li.il.,_.J .rt:-::u~~t~\~~f: • ·: • '": •.r:!::L, ~- -~it. • . 
-~ ." -t1 •l'.J.=j• ·\• .• • 'j·~·-v.• ,l'i.f'• 

• ~ .:.,:,.~~-;"~:-':~ ... !' «r t t' ... "f• . -.: 
,.1 ·:': ., :,;~~t:14.~-. {'. --2A,. ;:..~-- • • \;:;ii{;if : i; ::' / .<;•~. f~:\ . 

't:;r. ,;·, l:.,•·'•)V!..(' • 1 " .. . 
"Ç-. -~? ... ~\:":-i<c;~•;· ~:,. .-.,;J~ \. 

.• • ..,,,...._,,.,_a :-_f ;•; • t~ ~ 

~·-n .. ~•--• 
J.. ., :,i.. ·.,. 

#t•:, __ , 4 

Fig. 12 - Richard Strauss 

e Richard Strauss (1864-1949). 

Entre as caracteristicas que podemos encontrar nos r~ 

gentes, existe a caracteristica fisica, responsãvel por muitas ati-

tudes, ãs vezes mal compreendidas. t por essa razão que os gestos 

de um regente não são e não podem ser estudados dentro de uma padr.2_ 

nização generalizada, pois representam uma tecnica individual, cu­

jo conhecimento e aplicação prãtica sao desenvolvidos de acor 

do com as condições pessoais de cada um. Um braço compr_!_ 

do, por exemplo, executa movimentos mais amplos, mais lar~ 

gos do que um braço curto. Um corpo esguio permitirã gestos mais 



flexíveis do que um 

corpo mais gordo. 

Fig. 14 - Braç~ curto 

Fig. 16 - Corpo gordo 
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Fig. 13 - Braço comprido 

-
Fig. 15 - Corpo esguio 

A verdade é que, 

possuindo cada corpo par­

ticularidades prõprias,as 

variações individuais de 

movimentos são inúmeras, 

mas, quaisquer que sejam, 

são sempre subordinadas ã 
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representação mental da obra dirigida; e essa representação mental 

que impõe ao regente a tecnica do gesto para cada caso, de acordo 

com os seus objetivos e a sua maneira pessoal de dirigir. 

A batuta que, de certa forma, simboliza a direção e 

Fig. 17 - A batuta 

que e uma particularidade da 

regência, bastante pessoal, 

nao e usada por todos os gra.!!_ 

des regentes. Demetrio Mitro­

poulos (1896-1960), por exem-

plo, preocupado, no inicio da carreira, em encontrar a sua melhor 

forma de comunicar-se, achava que ela impedia um melhor contacto do 

regente com o conjunto. Varias outros regentes, como Hermann Scher­

chen (1891-1966), Eugene Ormandy (1899), Rafael Kubelik (1914), Leo­

nardo Bernstein (1918), Leopoldo Stokowski (1887}, não usam ou nao 

usavam a batuta. 

Eugene Ormandy 13 foi considerado, por volta de 1936, 

quando sucedeu a Stokowski na Orquestra Sinfônica de Filadelfia, o 

diretor 11 de luxo" por ter sob sua direção os músicos melhor remunera 

dos em todo o mundo. Energico e isento de sentimentalismo, dirigia 

sua orquestra (sempre sem partitura, di 

ga-se de passagem) como se fosse um 

enorme instrumento que ele tocava com 

as pontas de seus dedos. 

Leopoldo Stokowski, ver­
Fig. 18 - Sem batuta 

dadeiro mestre da expressão corporal na regência, chegou por varias 

vezes--preocupado com a parte visual do espetâculo--a fazer com que 

13. Sandved, Kjell B.-El mundo de la música, Madrid, Espasa-Calpe, 
1962 - p.1860. 
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suas maos fossem acompanhadas, em seus movimentos durante as execu­

ções, pelo facho de luz de um refletor que as focalizava'. 14 Stokows 

ki, cuja interpretação de Beethoven e de Mozart foi sempre condenada 

pelos criticas, deu o melhor de si na execuçao da musica russa e 

francesa chegando a obter resultados dignos de um Toscanini. 

Fig. 19 - Stravinsky 

Igor Stravinsky 

(1882-1971) um dos maio­

res compositores do se­

culo XX, foi também glo-

rificado como regente, 

marcando sua presença no 

"podium" com atuações re 

passadas de incrivel en-

tusiasmo. 

A expressao facial e o movimento corporal--como pode­

mos "sentir" nesta montagem fotogrâfica, onde aparece o principal r~ 

gente da Orquestra Sinfônica de Chicago, Georg Solti, hungaro de na2_ 

cimento--são tão importantes, ou mais importantes do que a batuta p~ 

14, Cartolano, Ruy Botti - Regência - Coral-Orfeão-Percussão, 2a. ed., 
Sao Paulo, Vitale, 1976. 
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Embora alguns autores, como Scherchen e Stoessel 15 

indiquem gestos que podem constituir-se em regras fundamentais para 

/ 

Fig. 21 - Matização 

reger, a expressão corporal de um regente 

ê algo que nao pode ser fixada como nor­

ma. Os autores citados indicam que obra­

ço direito deve funcionar como sinal me­

trico fundamental, enquanto que a mão es­

querda tem a missão de sublinhar e mati­

zar. Entretanto a amplitude do gesto va-

ria, como jã foi dito, segundo a 

da obra executada e, sobretudo, 

feição 

repeti-

mos, pelas características físicas de ca-

da regente. Para melhor ilustrar esta 

afirmativa, reproduzimos aqui algumas fi­

guras que mqstram a variação existente nos gestos de vãrios regentes 

em situação idêntica. 

Fig. 22 - Crescendo e decrescendo 

/ 

( 
Fig. 23 - Crescendo 

(palmas para cima) 

15. Stoessel, Albert - La Technique du Baton, Paris, Maurice Stuart, 
1930. 



Fig. 24 - Crescendo 
(palmas para cima) 

1{ 
n f 

Fig . 26 - Decrescendo 
(pal mas para ba ixo) 
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I 
../ 

Fig. 25 - Fortíssimo 

Fig. 27 - Decrescendo 
(palmas para baixo) 
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Fig. 28 - Espera 
(Mão fechada) Fig. 29 - Espera 

(Mão espalmada) 

E de se notar que, nas figuras apresentadas, embora 

variem os gestos de acordo com as características físicas de cada 

um, existe em todos eles, na sua forma de "pensar a musica", a força 

de comunicação integral que soa expressão corporal pode dar. Na rea 

lidade, diriamos nõs, o corpo não tem absolutamente necessidade de 

i.nstrumentos musicais para fazer musica: a escritura corporal e musi 

ca. 

Louis Aubert e Marcel Landowski 16 , comentam que o p~ 

blico, que nao conhece bem as necessidades da presença do regente,d~ 

clara-se, ãs vezes, decepcionado com a sua maneira demasiado discre­

ta--para seu gosto--de dirigir, esquecendo-se de que a regência e p~ 

ra a orquestra e não para a assistência. r evidente que, Aubert e 

Landowski quiseram condenar no regente a atitude rebuscada, os ges­

tos encenados, a procura exclusiva de parecer elegante ou espetacu-

16. Aubert, Louis & Landowski, Marcel - La orquesta, Buenos Aires, 
Universitária, 1959. 
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lar, sem atender as necessidades do texto musical, ou ainda repudiar 

os que se limitam estritamente e de forma apãtica, mecânica, ã marca 

çao metrica da obra em execução. Naturalmente, Aubert e Landowski 

nao quiseram se referir aos regentes cuja expressão corporal seja e~ 

pontânea, fâcil, significativa, calorosa, ditada apenas pela vibra­

ção de seus sentimentos, sem que possa jamais ser confundida com a 

- - - . 17 pantomima, com a ginastica ou ainda com a açao dramat1ca de um ator. 

A importância da expressao corporal na regência-- or­

questral ou coral--se evidencia de maneira preponderante nestes rãpj_ 

dos apanhados das caracteristicas de alguns dos maiores regentes do 

mundo, embora nao tenhamos encontrado, a respeito, referências espe­

ciais nas obras consultadas. Nenhuma outra argumentação falaria com 

tanta propriedade dessa verdade incontestâvel : a linguagem da expre~ 

são corporal, integrando as ãreas fisicas, afetivas e intelectuais 

do ser humano, dã ao regente um poder de comunicatividade envolvente 

e dominadora que atinge a todos igualmente - instrumentistas ou 

cantores e espectador/ouvinte. 

Fig. 30 - Bravo, bravíssimo 

17. Cartolano, Ruy Botti - Regência - Coral-Orfeão-Percussão, 2a. ed., 
Sao Paulo, Vitale, 1976. 



l .l .5. Anâlise semiolõgica da gestualização do regente 

Procuraremos explicar, inicialmente, como se proce~ 

sa--em uma apresentação de orquestra sinfônica, por exemplo--a comu 

nicação do regente com o espectador/ouvinte:-

Consideremos em primeiro lugar o Autor e sua obra 

que, como toda composição, engloba grâficos, cõdigos e sistemas 

acusticos = e o agente criador; em seguida vem o Regente que, apos 

estudar a partitura musical a ser executada, recria em sua mente a 

imagem sonora concebida pelo Autor, para transmiti-la, pela gestua­

lização, ã Orquestra= e o agente transmissor; logo depois temos a 

Orquestra que recebe a mensagem do Regente= e o agente receptor; 
-=------'---

exercendo a dupla função de interpretar o texto (partitura) e a men 

sagem recebida atraves da gestualização do Regente, a Orquestra exe 

cuta a obra, transmitindo-a, então, ao Espectador/Ouvinte, devolve!!_ 

do-a, ainda, como "feedback", ao prõprio Regente= de agente recep­

tor a Orquestra passa a ser agente transmissor ou canal transmis-

sor; finalmente aparece o Espectador/Ouvinte que recebe a mensagem 

transmitida pela Orquestra= e o agente receptor final. 

Poderíamos acrescentar, tambem, que o Espectador/Ou­

vinte ao receber a mensagem da Orquestra transmite ao Regente -- de 

maneira imponderâvel pela aparelhagem cientifica moderna--alguma mo 

dalidade de energia que e sentida pelo cêrebro do mesmo, e através 

da qual manifesta o seu agrado ou desagrado pela mensagem sonora re 

cebida, estimulando-o a prosseguir no que estã fazendo ou a melho­

rar a sua atuação. Entrariamos, então, num circulo vicioso, e o Re-



i 
1 
1 

~ 
J 
1 

i 
l 
1 
1 

gente passaria a ser tambem agente receptor, alem de agente trans­

missor. 

quema:-

Regente 

agente 
transmi ssor 

Graficamente, poderiamos apresentar o seguinte es-

Autor 

agente criador 

Orquestra 

agente receptor 
e t ransmissor 

ou 
canal transmissor 

> 
Espectador/ouvinte 

agente receptor 

/ 
/ 

....... _ - - - ----- ·-- ____ ,...,, 

Fazer um estudo dos gestos sem documentos filmados e 
tão arriscado quanto tentar analisar o timbre de uma voz sem o auxi 

lio de gravaçoes. 

É necessario ser lembrado, antes de tudo, que o ges­

to e uma forma de linguagem sem palavras onde pode ser usado todo o 

corpo, partes dele, ou apenas uma de suas partes. 

Prescindindo da palavra para comunicar, o gesto, en­

tretanto, reforça, embeleza, enfatiza a linguagem falada. Aplicado 

ãs manifestações artisticas podem ser apresentados como exemplos no 
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primeiro caso, os bailarinos e os regentes de orquestras ou corais; 

no segundo caso, os cantores e os atores. 

A definição do gesto ê apresentada como sendo a pas­

sagem de uma posição ã outra. Para analisã-lo, porem, e necessãrio, 

primeiramente, estar em condições de poder descrevê-lo. Tentaremos 

J fazê-lo, com referência ã gestualidade de um regente, que ê o moti-
i 
i vo principal deste trabalho. 

Para indicar os gestos dos braços e das maos que 

sao as partes do corpo sobre as quais têm sido dado, ate agora, ên­

fase quase que exclusiva na anãlise gestual da regência--tomemos c~ 

mo exemplo o mostrador de um relõgio, acrescentando aos seus nume­

res 7, 8, 9, 10 e 11, a letra "x" que corresponderã ao braço direi­

to, e aos numeras l, 2, 3, 4 e 5, a letra "y" que corresponderã ao 

braço esquerdo. Os números 6 e 12 não serão acompanhados com le­

tras, valendo tanto para um braço como para o outro. 

x9/y3 

(braços em cruz) 
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A posição das maos sao indicadas da seguinte manei-

ra: o sinal "menos" - ) = pa 1 mas para baixo; o si na 1 "ma i s 11 
( + ) 

= palmas para cima; o zero (O)= maos fechadas. 

A maior ou menor proximidade dos braços com o corpo 

ou entre si, e levada a conta de interpretação, e varia de acordo 

com a personalidade de cada regente. 

A codificação desses gestos, que tentaremos estabele 

cer em seguida, representa a gestualidade-padrão usada por todos os 

regentes de orquestras ou de corais, que são adaptadas, naturalmen­

te, ãs caracteristicas pessoais de cada um. 

frente 

xl0/y2/­

atençao 
(palmas p/ baixo) 

x9/y3/-

sonoridade suave 
(palmas p/ baixo) 

perfil 
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x9/y3/­

x8/y4/­

x7/y5/-

diminuindo 
(palmas p/ baixo) 

x9/y3/+ 

sonoridade ampla 
(palmas p/ cima) 

x9/y3/+ 

xl0/y2/+ 

xll /yl /+ 

crescendo 
(palmas p/ cima) 

12/12/0 

sustentação de 
som forte 
(maos fechadas) 

6/6/0 

corte final 
(maos fechadas) 

um 
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perfil 



Tabela 1 - BRAÇOS 

Posição esquematizada 
1---------,~---~ Posição das mãos Significado 

\ 

/ 
/ 
(x9 
\ 

frente perfil 

._ 

J 

9 1 
~ I 

Palmas para 

baixo 

Palmas para 

baixo 

Palmas para 

baixo 

Palmas para 

cima 

Palmas para 

cima 

Maos fechadas 

Mãos fechadas 

+ 

+ 

o 

o ! 
! 

Atenção 

Sonoridade 

suave 

Diminuindo 

Sonoridade 

ampla 

Crescendo 

Sustentação 

de um som 

forte 

Corte final 
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Código 

x10/y2/-

x9/y3/-

x9/y3/­

xB/y4/­

x7/y5/-

x9/y3/+ 

x9/y3/+ 

xl0/y2/+ 

xll/yl/+ 

12/12/0 

6/6/0 
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Evidentemente os braços nao se movimentam simetrica-
-mente, a nao ser em alguns casos. Convencionalmente o braço direito 

deve preocupar-se com a linha métrica, enquanto o esquerdo indica a 

parte expressiva. Apenas para reforçar uma situação ou outra e que 

eles agem em simetria. 

A propósito da funcionalidade que se convencionou 

atribuir aos braços na regência, encontramos no livro de Silvio Ma­

rone, "Psicologia dos gestos das mãos" 1, uma quadra do poeta amaz~ 

nense Tito de Barros que ilustra com simplicidade o "porquê" da fun 

ção destinada aos braços/mãos do regente:-

"Mão direita: pensamento; 

Mão esquerda: coraçao; 

Para escrever sentimento 

Preciso mudar de mão". 

A codificação que apresentamos e que trata exclusivamente 

dos gestos dos braços e das mãos do regente, tem, entretanto, uma 

significação muito relativa se nao for acompanhada, na sua execu­

ção, da expressão de todo o corpo, inclusive fisionomica e respira­

tõria. Mesmo considerando-se que os gestos manuais do regente fogem 

do significado comum, a sua execução isolada serã pobre de signifi­

cado expressivo se não for complementada com a integração harmonio­

sa de todo o corpo (braços, mãos, pernas, cabeça,fisionomia, olhar, 

respiração) na transmissão da mensagem sonora proposta. Reportando-

-nos ainda uma vez ã obra mencionada de Marone, observamos que o 

1. Marone, Sílvio - Psicologia dos gestos das mãos, São Paulo, Mes­
Jou/Edusp, 1967 - p. 95. 



autor, mesmo tratando especificamente das maos, socorre-se constan­

temente da citação da expressao corporal para reforçar ou dar signl_ 

ficado ao gesto daquelas. 

Para exemplificar estas considerações, queremos re­

gistrar aqui um fato que ilustra bem a importância da expressãó cor 

poral do regente, ainda mesmo quando não existe a preocupação de 

técnica e de apresentação artistica. Tivemos a oportunidade de as­

sistir vãrias vezes, em uma igreja evangélica de São Paulo, aos cân 

ticos congregacionais executados durante os cultos, sob a direção 

de diferentes regentes. Quando a direção era exercida pelo regente 

que, impassivel, limitava-se, com gestos estudados, a marcar os tem 

pos, a congregação cantava de maneira apãtica, desinteressada e ar-

rastada. Quando, porem, a direção era assumida pelo regente que 

deixava transparecer nos seus gestos, nos minimos movimentos do seu 

corpo, na sua fisionomia e, inclusive, na sua respiração, que esta­

va "sentindo" a melodia, "vivendo" as palavras do cântico, a congr~ 

gaçao cantava presa de entusiasmo e emoção, como se estivesse dian­

te do Criador a quem eram dirigidos os seus louvores. 

Essa expressao corporal integral do regente, -porem, 

não foi ainda, pelo que sabemos codificada. t, portanto, o que va­

mos procurar fazer agora. 

1.1.5.1. Tentativa de criação de novos cõdigos 

Estabelecida a codificação dos gestos dos braços e 

das maos, jã apresentada, tentaremos descrever e codificar os ges­

tos das demais partes do corpo, com base nas observações feitas em 
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concertos, filmagens e fotografias de regentes de todo o mundo,qua~ 

do em ação. Tarefa nada fãcil, reconhecemos. Procuraremos fazê-lo, 

porém, apenas com relação aos gestos padrões, comuns a todos eles-­

como fizemos com os braços e as mãos--dando margem a que, mesmo co~ 

sideradas as diferenças de condição social, geogrãfica, psicolÕgica, 

e de caracteristicas fisicas de cada um, possa essa descrição aten­

der a identificação da gestualização universal dos mesmos. Se nao 

alcançarmos o êxito pretendido, restar-nos-a a esperança de que sir 

vam como ponto de partida, ou pelo menos de estimulo, para 

tentativas dos estudiosos do assunto. 

novas 

Sabemos todos que o corpo humano divide-se em tres 

partes:-

a) cabeça 

b) tronco 

c) membros 

Cabeça 

Os movimentos de rotatividade (direita e esquerda) 

sao executados para vigiar os instrumentistas durante a apresenta­

ção e chamar a atenção dos mesmos, com o olhar, para um "ataque", 
-para corrigir possíveis deslizes, ou ainda para aprovar a execuçao. 

O mais importante, nesses movimentos durante a execução, é a "compo 
----...... -
~ ~ sição" da fisionomia e a respiração. 

Cabeça em pê, olhar vigilante, fi 

sionomia serena= preparação para a "entrada ini 

cial (C l). Leve, rãpido e preciso rrovimento afi!:_ 

mativo = "ataque" e "entrada inicial" (C la). 

)r:- '\}) ,.. ,, 
~ e.. 

(__ 

A·z? \ ;17r~· 
e 1 
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Rosto sem contrações e olhar firme, 

mas sereno= aprovação (C 2); olhar severo, ce-

nhos fechados, lãbios leve­

mente contra1dos = desapro-

vaçao ( C 3); olhar firme, 

imperativo, pedindo atenção, respiração em sin 

cronia com o "naipe" ao qual se dirige o olhar 

(principalmente com os so-

pros) = preparação para o 

"ataque" (C 4). 

e 3 

Cabeça um pouco para frente, rosto li 

e 4 geiramente para baixo, fi-

sionomia levemente contraida, olhos semicerra­

dos= sonoridade reduzida, suave (C 5). Esse 

e 6 

(Vide p.46 fig.25) 

movimento executado de ma­

neira progressiva = dimi­

nuindo, ate chegar ao pia-

níssimo (C 5a). 

e 5 

Cabeça para o alto, rosto levantado, 

fisionomia aberta, eufÕrica, olhos vivos, energicos = sonoridade am 

pla, forte (C 6). Esse movimento executado de maneira progressiva= 

crescendo, ate chegar ao fortíssimo (C 6a). 

Tronco 

Nos movimentos de rotatividade da cabeça, o busto 

acompanha-a, com um pequeno jogo de cintura, movimentando-se também 
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1 

i 
i 
J os quadris quando se tratar de "ataque" especial que requeira maior 
1 

atenção. 

T 

Na preparaçao da "entrada inicial" o 

tronco mantém-se ereto, com levíssima inclina-
-çao para a frente no momento exato do "ataque" 

(T l ) . 

Durante a exe 

cuçao, hã um "balanço" 

(Vide p. 45 fig. 2 !) quase imperceptível, pa-

ra atender aos diferen­

tes setores do conjunto. 

T 3 

Ombros ligeir~ 

mente levantados,bu~ 

T 2 

(Vide p.42 fig. 13) 

to um pouco encolhido, dorso levemente in-

(Vide p.46 fig.25) 

clinado para a frente= sonoridade reduzi­

da, suave (T 2). Esse movimento executado 

de maneira progressiva= diminuindo, ate 

chegar ao pianíssimo (T 2a). 

Ombros e tõrax abertos, amplos, dorso levemente in-

clinado para trãs e, em alguns casos, com movimentações laterais 

(cintura e tambêm quadris)= sonoridade ampla, forte (T 3). Esse mQ 

vimento executado de maneira progressiva= crescendo, ate atingir o 

fortíssimo (T 3a). 

Membros 

Sobre os braços e as maos jã falamos anteriormente. 

As pernas e os pes têm, também, um papel importante 
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na regência. Para que a cabeça, o tronco e os braços possam movimen­

tar-se com expressividade e necessãrio que estejam apoiados em uma 

base firme e suficientemente flexivel que acompanhem e dêem equili­

brio ã movimentação de todo o corpo. 

/ r l 
T 
1 \ 

! /, 
~ J jl 

/ 

p 1 

Na preparaçao da "entrada inicial" as per­

nas mantêm-se quase juntas, com as pontas dos pes lj_ 

geiramente abertas (P l ). 

Durante a execuçao hã um re 

vezamento no apoio das pernas (ligei 

ramente separadas, bem postadas) pa-

ra sustentar ao "balanço" do corpo 

enquanto este atende aos vãrios setores do conjunto. 

Em alguns casos, quando o regente se dirige de manei 

ra especial para determinado setor, um pe ( direito P 2 

ou esquerdo, conforme o caso) fica mais ã frente recebendo todo o p~ 

so do corpo (P 2). 

Quando as outras partes do corpo executam 

os movimentos correspondentes ã sonoridade reduzida, 
y \ 

p 3 

suave, os joelhos fazem uma leve fle 

xão, com um pe (direito ou esquerdo) 

ã frente (P 3). A flexão dos joelhos 

serã mais, ou menos acentuada, de 

acordo com a progressão do movimento. 

Na movimentação do corpo para a sono-

ridade ampla, forte, as pernas apoiam-se, em alguns p 4 

casos, nas pontas dos pes. As pernas estarão, então, ligeiramente se 

paradas, e a direita estarã ã frente (P 4). A maior ou menor tensão 

das mesmas estarã ligada ã progressão do movimento. 
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Tabela 2 - CABEÇA 

Posição 

Expressão fisionômica Significado 

Em pe. Preparação para a 
Olhar vigilante, fisio 

- "entrada inicial" nomia serena. 

Leve, rápido e preciso "Entrada inicial" 

movimento afirmativo 

Em pe. 

Rosto sem contraçoes, 

olhar firme e sereno. 

Em pe. 

Olhar severo, cenhos 

fechados, lábios leve 

mente contraidos. 

Em pe. 

Olhar firme, imperati_ 

vo, respiraçao perce~ 

tível. 

Ligeiramente inclina-

e 
"Ataque" 

Aprovação 

Desaprovaçao 

Preparação para 

o 

"ataque" 

da para frente. Sonoridade reduzi-

Fisionomia levemente 1 

contraída, olhos semi- da, suave 
c~r_r1!._do_s. _ _ _ _ ___ ~ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ 
Em movimento progres- IC~egando ao piani~ 
sivo. j s1mo 

Para o alto. 

1 

1 Sonoridade ampla, 

Fisionomia aberta, eu-
1 

fÓrica, olhos vivos, j forte 
enérgicos. 

Código 

c 1 

(C la) 

c 2 

e 3 

e 4 

e s 

- - - - -
(C 5a) 

c 6 

. - - - - - - - .. - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -
Em movimento progres- Chegando ao for tis - (C 6a) s ivo. simo 
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Tabela 3 - TRONCO 

·---------------------------------.-----, 
Tronco Posição 

Ereto 

Significado 

Preparação para 

a 
"entrada inicial" 

Movimento de levíssi 
- "Entrada inicial" 

ma inclinação para 
"Ataque" 

frente 

C6digo 

T 1 

(T la) 

------- - --- - - - - ----------+---------------
Ombros ligeiramente 

levantados, busto um 

pouco r ecolhido, in­

clinação para frente 

Em movimento progre~ 

sivo 

Ombros e torax aber-

tos, inclinados para 

tras 

Sonoridade redu 

zida, suave 

Chegando ao pi~ 

ní ssimo 

Sonor idade am-

pla, forte 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - · - - - -
Em movimento progre~ Chegando ao fo.E_ 

sivo tíssimo 

T 2 

(T 2a) 

T 3 

(T 3a) 
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Tabela 4 - PERNAS 

Pernas Posição Significado Código 

Quase juntas, pontas 
Quando da prepa-

dos pés ligeiramente raçao para a p 1 

"entrada inicial" 
abertas 

1--------- -11--------------+-- ---------+-------

( 
( 

\ 
1 

6 

,,, \ 
1 

. Quando da a ten-Ligeí r amente separadas, 

-. çao especial para com apoio do corpo so- p 2 

- um br e um pe mais a frente determinado 

setor 

-------- 11 - ·--------------+---------+------t 

Li geiramente separadas, Quando da sono-

leve flexão dos joelhos ridade reduzida, 

- ~ com um pe a frente suave 

t- ----- - -

Em movimento progressi_ Chegando ao pia-

vo 

Ligeiramente separadas, 

direita ã frente, apo i o 

na ponta dos pes (al-

guns ca sos) 

Em movimento progres­

sivo 

níssimo 

Quando da sono 

ridade ampla, 

forte 

Che gando ao for­

t í ssimo 

p 3 

(P 3a) 

p 4 

(P 4a) 
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A combinação dessas codificações correspondentes -a 

Cabeça, ao Tronco e aos Membros (inclusive braços e mãos) nos darã 

a codificação referente ã expressão corporal do regente. Eis um 

exemplo, na ordem das codificações aqui propostas, ou seja, braços 

e maos, cabeça, tronco, pernas: sonoridade suave= x9/y3/-/C5/T2/P3. 

As codificações ate aqui apresentadas, não pretendem 

esgotar os recursos da regência no que diz respeito ã parte expres­

siva, ao colorido sonoro. Elas estão relacionadas apenas aos gestos 

padrões, comuns a todos os regentes, como jã o dissemos. 

Hã, entretanto, uma infinidade de interpretações mu­

sicais que dependem de uma gestualização quase imperceptivel, dei~ 

pressionantes efeitos sensoriais, mas que consideramos praticamente 

impossivel de ser codificada e que, repetimos ainda uma vez, somen­

te através de filmagens poderia ser descrita. 

t ai, nessa gestualização--imperceptivel ou nao--que 

traz em seu bojo toda a sensibilidade, toda a personalidade de um 

regente, e que surge de um impulso espontâneo, refletindo o que se 

passa no interior do regente, e ai--repetimos--que são criadas as 

grandes nuanças da interpretação. Hã na regência toda uma gama de 

recursos que um regente manipula através da gestualização e que re­

presenta todo um processo criativo, onde existem fatores, inclusi­

ve, de natureza psicolÕgica. A gestualização do regente deve conter 

a somatõria de todos os seus conhecimentos musicais, alem dos aspe~ 

tos puramente humanos. E e justamente através dessa serie de aspec­

tos de comunicação humana (atitude, expressão facial, olhar, expre~ 

sao corporal integral) que o regente cria a obra de arte. 
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Essa e a razao pela qual uma orquestra executando va 

rias vezes uma mesma obra, mas, a cada vez sob a direção de um novo 

grande regente, apresenta outras tantas diferentes interpretações. 

Embora tudo isto deva ser espontâneo, e evidente que 

nao pode ser produto de uma improvisação. Mesmo considerando que 

muitas coisas acontecem em momentos totalmente imponderãveis, elas 

refletem um programa prê-estabelecido, um estudo consciente da obr~ 

o resultado de experimentações realizadas em ensaios e, sobretudo, 

a sens ibilidade do regente, inclusive corporal. E para esse aspecto 

da gestualização não encontramos codificação capaz de traduzi-la. 

São estas particularidades da regência, esse dar-se 

totalmente quando em ação, que diferenciam os grandes regentes da­

queles que apenas cumprem rigorosamente a marcação mêtrica das 

obras que executam. 



2. DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA DE CAMPO 
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2. DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA DE CAMPO 

2. l. Observações 

2. 1.1. Ob servação Participante 

O desenvolvimento da nossa pesquisa de campo, no 

item correspondente a "Observações"--especificamente "Observação 

Participante"--vem de longa data e representam mesmo a maior parce-

la da nossa vida artistica. Conquanto na ocasião em que ocorreram 

nao houvesse a preocupação de pesquisar, valem como tal, pela vivê~ 

eia marcante que tivemos nesse campo que ora e objeto do nosso tra­

balho. to que apresentamos em seguida:-

A atividade que desenvolvemos durante vãrios anos no 

setor didãtico-artistico-musical esteve, portanto, quase toda sem­

pre ligada ao campo da regência, quer na condição de dirigido, quer 

na condição de dirigente. Assim e que, como dirigido, participamos: 

çao:-

a) de vãrios conjuntos corais formados com Professo­
res de Educação Musical; 

b) como acompanhador (ao piano ou ao Õrgão) em con­
certos de conjuntos corais, realizados em São Pau 

lo. 

Na qualidade de regente • tivemos sob a nossa dire-

a) Orfeão Selecionado do Instituto de Educação "Cae­
tano de Campos", durante mais de 20 (vinte) anos, 

em São Paulo; 

1. Vide refer~nc ias na obra •~oto Pe rpe tuo-a vis~o po~tica da vida 
através da música"- autobiogra fia do Maestro Souza Lima - Sao 
Paulo, Ibrasa , 1982 - p.36. 
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b) Coral do Conservat5rio Estadual de Canto OrfeÔni­
co, durante 8 (oito) anos, em São Paulo; 

c) Coral da Igreja Nossa Senhora da Consolação, du­
rante 18 (dezoito) anos, em São Paulo; 

d) Coral de Professores de Educação Musical ,em 1971, 

São Paulo; 

e) Concentração Orfeônica com 30.000 (trinta mil) e~ 

colares, realizada em 1975 no Estádio Paulo Macha 
do de Carvalho (Pacaembu), em São Paulo; 

f) Concentração Orfeônica com 10.000 (dez mil) esco­

lares, realizada em 1976 no Ginãsio do lbirapuera, 

em São Paulo; 

g) Orquestras (inclusive a Sinfônica Municipal de S. 
Paulo) acompanhando o Orfeão Selecionado em apre­
sentações publicas e gravação feita em 1956 na 

R. G. E.; 

h) Bandas acompanhando as Concentrações Orfeônicas. 

Participamos, ainda, de concertos com Orquestras Si,!: 

fônicas, corno solista de piano, em São Paulo e no Rio de Janeiro . 

Embora essa atividade nao possa ser incluida no item "dirigido" ou 

"dirigente", estã ligada ao contacto direto com a regência. 

Resultados da observação:-

a) como dirigido e como dirigente 

No desenvolvimento dessas atividades--que inclui­
mos na pesquisa como Observação Participante--pu­

dernos sentir, vivenciando, tanto na qualidade de 
dirigido, quanto de dirigente, o que sempre tive­

mos como verdade irrefutável: a gestualização, ou 
seja, a expressão corporal do regente e uma parte 
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vital da tecnica de regência, pois e atraves des­
sa linguagem plãstica que o lider de um conjunto 
orquestral ou coral melhor se faz compreender e, 
conseqLJentemente, melhor transmite a sua mensa­

gem. 

b) coleta de opiniões 

Incluimos ainda aqui o resultado da consulta que fi­

zemos aos componentes de Orquestras Sinfônicas e de Corais (instru­

mentistas e cantores) que, na qualidade de participantes dos conju!!_ 

tos citados, responderam a nossa pergunta, que foi assim apresenta­

da:-

Na sua opinião - como participante de um conjunto 
orquestral ou coral - a gestualização, ou seja, a expres­
são corporal do regente (braços, mãos, corpo, fisionomia, 
respiração) comunica ao executante apenas o andamento e o 
ritmo da obra em execução, ou transmite também a interpre­
tação do regente? 

O - Comunica apenas andamento e ritmo 
D - Transmite andamento, ritmo e interpretação 

Foram consultados os integrantes de 4 (quatro) or­

questras e de 5 (cinco) corais, todos de São Paulo. 

As 4 orquestras:- Orquestra Sinfônica Estadual 
Orquestra Sinfônica Municipal 
Orquestra Sinfônica JovemMunicipal 
Orquestra Jovem Bacarelli 

Os 5 corais:- Coral do Estado de São Paulo 

Cora 1 Paulistano (Municipal} 

Coral Adventista (ACASP} 

Coral Bacarelli 
Coral Cantum Nobile 
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Dos integrantes das 4 orquestras, num total de 278 

instrumentistas, recebemos as seguintes respostas:-

264 instrumentistas opinam que a gestualização,ou 

seja, a expressão corporal do regente, transmite 
andamento, ritmo e interpretação; 

l instrumentista assinala idêntica alternativa, 
mas acrescenta ã mesma, a palavra carãter; 

l instrumentista assinala, ainda, a mesma alterna 

tiva, mas acrescenta, em seguida, esta critica: 

"era bom que todos (os regentes) fossem assim", 
pois a maioria sõ transmite andamento e ritmo; 

9 instrumentistas são de opinião de que a gestua­
lização do regente comunica ao executante apenas 

andamento e ritmo; 

2 instrumentistas são de opinião de que a escolha 

de qualquer das alternativas apresentadas depende 
do regente que esteja ã frente da orquestra; 

l instrumentista opina que "a transmissão do re­

gente ã orquestra, faz-se através do seu magne­
tismo pessoal devendo haver receptividade da par­
te do músico. SÕ um místico tem condições de 

transmissão e de recepção". 

Dos integrantes dos 5 corais, num total de 184 canto 

res, as respostas foram as seguintes:-

177 coralistas são de opinião de que a gestualiz~ 
ção, ou seja, a expressão corporal do regente, 

transmite andamento, ritmo e interpretação; 

l coralista assinala idêntica alternativa, mas 

acrescenta ã mesma: espiritualidade, comunhão com 

Deus; 

1 coralista assinala, ainda, a mesma alternativa, 

mas acrescenta que, ãs vezes, o regente transmite 

tensão também; 
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3 coralistas opinam que a gestualização do regen­

te comunica apenas andamento e ritmo; 

2 coralistas opinam que a escolha das 
vas depende do regente que esteja na 
coral . 

alternati­
direção do 

Os grãficos que se seguem dão uma ideia melhor do re 
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A maioria absoluta dos consultados, tanto entre os 

instrumenti stas como entre os cantores, não deixa duvidas quanto a 

opinião dos integrantes de orquestras e corais a respeito da expre~ 

são corporal do regente como meio de comunicação na transmissão da 

mensagem sonora: ela transmite ao executante andamento, ritmo e in­

terpretação. Opinião valiosa essa; pois trata-se de opinião emitida 

por aqueles que interpretam a expressão corporal do regente para 

transformá-la em som e transmiti-lo em seguida aos ouvintes. 

O instrumentista que acrescentou a palavra carãter a 

alternativa escolhida pela maioria, pode ser incluído nessa maioria, 

uma vez que, para n6s, a expressão pr6pria (carãter) dada a execu­

çao das peças musicais--de acordo com a época e o país em que foram 

escritas--estã implícita na palavra interpretação. Não devemos nos 

esquecer de que o regente deve ser possuidor de uma ampla cultura 

geral para poder interpretar o estilo das grandes personalidades e 

das épocas. 

O instrumentista que condicionou a transmissão dor~ 

gente ã orquestra ao magnetismo pessoal do mesmo e ã receptividade 

do musico, afirmando, ainda, que somente um místico tem condições 

de transmissão e de recepção, abordou um aspecto bastante controver 

tido do assunto. O magnetismo pessoal seria o agente imponderável a 

que alguns atribuem o poder de seduzir, atrair, encantar--propried~ 

de hipotética considerada imprescindível a um líder--mas, que, por 

ser "interior" e portanto, inverificável, tem sua existência posta 

em duvida por muitos. Receptividade (sensibilidade para receber im­

pressões) é condição indispensãvel a todo musico que integra um con 

junto--instrumental ou coral--sem o que este jamais chegaria a ser 
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homogêneo, equilibrado. Quanto ã afirmativa da necessidade de ser 

mistico para ter condições de transmissão e de recepção,preferimos, 

pelos motivos jã expostos no capitulo Desenvolvimento da Pesquisa 

Teõrica--"A movimentação do corpo humano"--não tecer considerações. 

Registramos, apenas, a opinião do instrumentista. 

O coralista que assinalou o fato de que o regente 

transmite tensao durante a execução de uma peça, quiz referir-se,n~ 

tura)mente, a regentes que, mais do que qualquer interpretação,tran~ 

mitem ao conjunto a sua prõpria insegurança. 

Os instrumentistas e os coralistas que condicionaram 

a escolha das alternativas apresentadas ao regente que estiver em 

ação, pensaram, logicamente, na existência dos "regentes" que se li 

mitam a marcação metrica da obra em execuçao e aos quais não pode­

riamos atribuir a virtude--em nossa opinião--da prãtica de uma ex­

pressao corporal integral (braços, mãos, corpo, fisionomia, respir~ 

ção) em seus trabalhos de regência. O mesmo podemos dizer em rela­

ção ao instrumentista que, apõs assinalar a alternativa escolhida 

pela maioria, escreveu: "era bom que todos (os regentes) fossem as­

sim pois a maioria sõ transmite andamento e ritmo" ... 

* * * 
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2. 1.2. Observação Direta 

Na observação direta--feita através de assistência a 

concertos orquestrais e de corais, ao vivo e também em filmes--pro­

curamos avaliar os movimentos do regente com a finalidade de regis-

trar a existência da gestualização--não apenas dos braços e das 

mãos, mas de todo o corpo--que revela a integração das areas fisi­

cas, afetivas e intelectuais do ser humano (no caso o regente em 

ação) quando na transmissão de uma imagem sonora. Movimentos esses 

que existem não apenas para enfatizar os gestos dos braços e das 

mãos, mas que refletem a reação de cada particula do corpo humano 

extravazando os seus sentimentos, sejam eles de ternura ou de impe­

tuosidade. Sem nenhuma intenção de lirismo, essa e a maneira que 

encontramos para tentar explicar a sensaçao de calor que percorre 

todo o corpo do regente--quando em ação--como se quisesse libertar­

-se dele para, juntamente com a orquestra ou coral, cantar bem alto 

todo o sentimento que vibra em seu intimo. 

Para esse registro utilizamos uma escala de valores 

co~ o seguinte esquema:-

a) considerando a divisão tradicional do corpo huma­
no--cabeça, tronco e membros--procuramos classif..:!_ 

car em cada uma das partes, todos os movimentos 
que podem ser realizados pelo regente quando em 

açao; 

b) estabelecemos, em seguida, uma escala de 11 111 (um) 
a "5" (cinco) para avaliação dos movimentos clas­

sificados; 

c) incluimos, ainda, precedendo a escala estabeleci-
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da, o "O" (zero) significando a inexistência do 

movimento avaliado; 

d) consideradas as alternativas decorrentes da clas­

sificação de movimentos--numero de vezes, distân­

cia, intensidade, expressividade, amplitude, inde 
pendência--atribuimos os seguintes valores ã esca 

la para efeito de avaliação:-

"l" = muito pouco, quase nada, raros, de forma he 

sitante ou acanhada; 

"2" = pouco, de forma limitada, nao abundante,com 
mais presença, porem, do que na escala ante 

rior; 

"3" = medio, o meio termo, a sobriedade, o comedi 

mento; 

"4" = muito, em grande quantidade ou abundância, 

em grau elevado; 

"5" = muitlssimo, superlativo de muito, excessiva 

mente. 

Obs:- Esta escala ê atê certo ponto subjetiva, da 
~a não possibilidade de uma quantificação. Mas 
ê uma primeira tentativa em direção à objetivida­
de. Ao aplicá-la na avaliação dos regentes procu­
ramos levar em consideração as diferenças geográ­
ficas, as características físicas de cada um, e o 
estilo da obra em execução. Acreditamos haver con 
seguido, assim, traçar o perfil de cada regente, 
sem cogitar de estabelecer se o mesmo é 11 ruim11

, 

11 bom11 ou 11õtimo11
, uma vez que todos os escolhidos 

para a nossa observação--feita através de concer­
tos ao vivo e de filmes--figuram na galeria dos 
mais conceituados pela crítica especializada, mun 
dialmente. Algumas observações podem ser incluí-=­
das na escala de valores, como por exemplo: 
11311 = médio: avaliação considerada por muitos co­

rno a i dea 1 ; 
11 411 = muito: em algumas das alternativas apresen­

tadas esta avaliação vai, segundo a 



opinião de alguns estudiosos do as­
sunto, um pouco além do que se dese­
ja para um regente, enquanto que pa­
ra outros indica uma liderança entu­
siástica; no que diz respeito ã ex­
pressividade, é considerada pela 
maioria como sendo a avaliação dese­
jada; 

li 5" muitíssimo: em qualquer das alternativas 
apresenta das esta é a avaliação con 
siderada pela quase totalidade dos 
observadores como exagerada, anti-es 
tética, "teatral", própria do regen-=­
te que busca notoriedade baseado ape 
nas em suas qual idades 11atléticas11

.-

Conquanto reflitam as opiniões correntes, estas 
observações têm, porém, um valor muito relativo. 
t bastante observar que entre os regentes avalia­
dos--todos eles de renome, repetimos--não encon­
tramos nenhum sequer com perfil retilíneo ( vide 
fichas de observações) o que vem provar que as 
qualidades consideradas 11 negativas11 e 11positivas11 

podem, quando combinadas com equilíbrio, conviver 
perfeitamente na técnica dos grandes regentes.Com 
os perfis desta avaliação podem os regentes ser 
classificados, sem qualquer intenção qualitativa, 
como pertencentes ao tipo de Cultura Apolínea 
comedidos ou de Cultura Dionisíaca extro-
vertidos. 

Os movimentos por nos classificados, em cada parte do co_c 

po humano, para aplicação da escala de avaliação, foram os seguin­

tes:-

Cabeça 

Movimentos (para o alto, para frente, para os lados) 

Composição fisionômica expressiva (significativa) 

Respiração (acompanhando os diferentes naipes) 1 

Tronco 
Flexibilidade de movimentos 

Jogo de cintura 

1. A respiraçao foi incluída aqui porque repercute em movimentos de 
cabeça. 



l ores, foram: -

Membros 

Braços (movimentos): 

intensidade (enêrgicos, ativos) 

amplitude (amplos, largos) 
independência (entre si) 

Mãos 2 

- 76 1j, · 

expressividade (com gestos significativos) 

Pernas 

movimentos (para frente, para os lados) 
separação (distância entre ambas) 
apoio na ponta dos pes 

Os regentes por nos avaliados com esta escala deva-

Andre Cluytens 

Carl os Kl ei ber 
Eleazar de Carvalho 
Eugen Papst 
Georg Solti 
Hans Knappertsbusch 
Herbert von Karajan 

Horst Stein 

2. Embora braços e mãos possam ser considerados como um todo, pref~ 
rimos aval iá-los s eparadamente em atenção à ênfase que uma gran­
de parte dos r egentes dá às mãos. 



Isaac Karabtschewski 

Joseph Keilberth 

Karl Bc1hm 
Leonard Bernstein 

Rafael Kubelik 
Richard Strauss 

Roberto Schnorrenberg 

Seiji Ozawa 

Volker Wangenheim 

- 77 '{j. 

O perfil dos regentes avaliados podem ser apreciados 

nas pãginas seguintes. Serão eles indicados nas fichas de avaliação 

por numeras que não obedecem ã ordem nominal apresentada 

significado como classificação de valores. 

* * * 

nem tem 
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a) perfil dos regentes 

o 
cJ 

~ Regente n9 1 ::, 
o •.-4 p, 

(I] 

o (I] 
o o o t.4 <1' w cJ •.-4 w .u 

"O .,4 ::, "O .,4 .,4 
<1' ::, o l aJ ::, ::, z :E: o.. ~ :E: l:: 

Cabe~a o 1 2 3 4 5 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 1 

/ p/os lados) 1 

Composição fisionômica expressi (~ va (significativa)-

Respiração (acompanhando dif e-
( "\ r entes naipes) 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos ) 
1 

~ 
1 

Jogo de cintura i 
i 
1 
1 

1 

Membros 

Braços (movimentos): 

intensidade (enérgicos,ati_ 
vos) 

i ) 

amplitude (amplos, largos) Çf 
independência (entre si) )J 

/ 1 

Màos 

1( 
1 

1 

. expressividade (com gestos 
1 

significativos) 

Pernas \ . movimentos (p/frente, p/os 

' lados) 
- (distância ~ . s eparaçao entre 

~ ambas) 

. apoio na ponta dos pes ~) 
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Regente n9 2 o 
u o :::l E: o ..... p. Cll 

o U) o o o t..◄ 
(Q w u ..... w w '1:l ..... :::l '1:l ..... . .... 
(Q ::l o 1 Q) ::l :::l z ::,:: 11< :::: ~ ;i.: 

Cabeça o 1 2 3 4 5 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 1 
p/os lados) 1 

( 

Composição fisionômica expressi 
( va (significativa)- -...._, 

Respiração (acompanhando dife- ~ rentes naipes) 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos ( 
'--

Jogo de cintura 
1 ~ ) 

1 

Membros 

Braços (movimentos): 

. intensidade (enêrgicos,ati_ ( l 
vos) 

; amplitude (amplos, largos) ~ 
independência (entre si) 

1 ~ 
Ma.os V I . expressividade (com gestos 1 

significativos) ! 
l 

Pernas 1 VI 
1 

1 
movimentos (p/frente, p/os 1 . 

( 1 ; 
lados) t 

' - (distância _)x ) 1 separaçao entre 1 

ambas) 

. apoio na ponta dos - <D_.---pes 
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Resente n<.? 3 o 
(J o ;:) e o . .., 
o. Cll 

o til o o o ~.-, <1' u u ..... u u "O . .., ;:) "O . .., . .., 
<1l ;:) o 141 ;:) ;:) z l::: P-< l::: l::: l::: 

CabeS:a 
o l 2 3 4 5 

t 

1 Movimentos (p/o alto, p/frente, 1 

p/os lados) ~ ) 
Composição 

(< 

-fisionômica expressi 
va (significativa)-

Respiraçao (acompanhando dife-
'~) rentes naipes) 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos l 

Jogo de cintura 1 ~~ i 
1 

Membros 

Braços (movimentos): 

intensidade (energicos,ati:_ 1 o vos) 1 
1 

amplitude (amplos, largos) 1 
( ~ i 

. independência (entre si) i 
1 

i 
1 i ')D 

1 ! 1 / j 
Mãos 1 

1 /: 1 

expressividade (com gestos i . 
i significativos) i 

Pernas ,/ ! 
l 

movimentos (p/frente, p/os ; <t( 1 . i i lados) i i 

- (distância entre 
r --~D . separaçao 

ambas ) 

ponta dos 
-

(V-apoio na pes 



Regente n9 4 

ró 
"O 
cu z 

o 
Cabeça 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 
p/os lados) 

Composição fisionômica expressi 
va (significativa)-

Respiração (acompanhando dife-
rentes naipes) 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos 

Jogo de cintura 

Membros 

Braços (movimentos): 

intensidade (enérgicos ,ati 
vos) -

amplitude (amplos, largos) 

independência (entre si) 

Mãos 

expressividade (com gestos 
sil:?.nificativos) 

Pernas 

. movimentos (p/frente, p/os 
lados) 

- (distância . separaçao entre 
ambas) 

. apoio na ponta dos pes (~ 

o 
(J 
::, 
o 
Q. 

o o o 
u (J 'rl 
·rl :, "O 
::, o \~ :z 11.. ::;:: 

1 2 3 

t 

!~ 

A 
~ - 1 

( 

' 

( ~ 
1 

( 
1 

~ 
·~ 

\ 

' ) 

d) 

i 

' t 

~'~ 
/ 

(V 

i 

.,//D 

o 
u 
•rl 
::, 

::;:: 

4 

1 

1 

i 

' 
1 

i 

1 

i 
1 
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Regente n9 5 o 
tJ o :, 13 o ..... 
~ (/) 

Ul o o o o ~ .... C1I u tJ -~ u u "O -~ :, "O -~ -~ C1I :, o 1 QJ :, :, z ~ 11< ::ã:: :z ::.:: 

o 1 2 3 4 5 Cabeça 

1 

1 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 
p/os lados) 1 )) 

Composição fisionômica expressi 
<1r' va (significativa)-

Respiração (acompanhando dife-
~ rentes naipes) 

1 

i 
Tronco 

Flexibi 1 idade de movimentos ) 

Jogo de cintura ( ) 
1 ; \ 

' 1 
1 

Membros 1 
1 

1 

Braços (movimentos): l 
1 

intensidade (energicos,ati_ 
j 

1 

vos) ' 

amplitude (amplos, largos) 1 

iV 1 
1 

1 

independência (entre si) 
1 

1D . 
I 

1 

V Maos l 
; ' 

expressividade (com gestos ! j ! 

significativos) 1 1 1 

1 1 
Pernas i 

movimentos (p/frente, p/os t j) 1 

l ados ) ! . 
rV - (distância entre separaçao 

ambas) 

apoio na ponta dos pes 
' ) 



Regente n9 6 

o 
() o ::, E o .... o.. <Jl 

o o <li o o ~ ... (O u () .... u u 
"O .... ::, "O .... . ... <Q ::, o \~ ::, ::, z :z 11, :z :z ::;:: 

Ca bes a o 1 2 3 4 5 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 
p/os lados) (~ 

Composição fisionômica expressi _)o va (significativa)-

Respiração (acompanhando dife-
( ~ rentes naipes) 

~ 
Tronco 

~p Flexibilidade de movimentos 

Jogo de cintura & 

Membros 

Braços (movimentos): 
1 

intens idade (enêrgicos,ati:_ 1 1! 

vos) / q> 
1 

e(' 1 . amplitude (amplos, largos) / 
1 

independência (entre si) 
1 "i> 1 

/ 
r 

Mâos ! 
1 . expressividade (com gestos i ; significativos) 1 

1 

(/ ' Pernas 

. movimentos (p/frente, p/os 
lados) 

- (distância entre . separaçao 
<," ambas) 

apoio na ponta dos pes 1 
~() 

i 
1 



- 84 '@,, 

Regente n9 7 

o 
C) o ::, e o ºM o.. t/J 

t/J o o o o ~M 

"' u C) ºM 4,J 4,J 
"O ·M ::, "O ºM ºM 

C1l ::, o 1 Q) ::, ;:1 z ::;:: P-t :::;: :::;: :::;: 

Cabesa o 1 2 3 4 s 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 
p/os lados ) ( 1 

Composição fisionômica expressi_ 
() va (significativa) 

Respiração (acompanhando dife-
( rentes naipes) 

Tronco \ 
Flexibilidade de movimentos 1 1 ) 

Jogo de cintura 11 

Membros . 
Braços (movimentos): 

. intensidade (energicos,ati_ 
/1 ) vos) 

. amplitude (amplos, largos) (( 

1 
' . independência (entre si) )> 

/ 
Màos V . expresividade (com gestos 

1 s ignificativos) 1 1 

1 !\ 1 Pernas . 
. movimentos (p/frente, p/os : D 

lados) . - (distância entre 1 . s eparaçao 1) 
ambas) 1 

1 

apoio ponta dos pe s I· 
•D na 1 

1 

1 
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Regente n9 8 

o 
<) o ::, s o •.-l o. CJ) 

CJ) o o o o ',-l 
til w e.) •.-l w w 
-o •.-l ::, "O •.-l •.-l 
til ::, o l<ll ::, ;:I z :E: p., ::;:: ::;:: ::;:: 

Cabesa o 1 2 3 4 5 

! 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 1 

p/os lados) __...---{ ) 

Composição fisionômica expressi_ 
( ~ va (significativa) 

Respiração (acompanhando dife-
( rentes naipes) \ 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos ( 
Jogo de cintura "--<) 

Membros 

Braços (movimentos): 

. intensidade (enêrgicos,ati_ 
vos) 1 / 

) 

amplitude (amplos, largos) 1 1 

~ V . 1 i 
independência (entre si) 1 

1 JV . : 

Mã os 
i 

(VI 
1 
1 

. expressividade (com gestos 
s ignificativos) 

Pernas \~ 1 

movimentos (p/frente, p/os 
1 

1 l ados ) 1 

<( 1 
' - (di s t ância entre i . separaçao ! ' ambas) 

~) 
1 

apo io ponta dos 1 1 na pes 1 
1 

1 
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Cabesa 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 
p/os lados) 

Composição fisionômica expressi_ 
va (significativa) 

Respiração (acompanhando dife-
rentes naipes) 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos 

Jogo de cintura 

Membros 

Braços (movimentos): 

intensidade (energicos,ati_ 
vos) 

amplitude (amplos, largos) 

. independência (entre si) 

Mâos 

. expressividade (com gestos 
significativos) 

Pernas 

. movimentos (p/frente, p/os 
lados) 

- (distância entre . separaçao 
ambas) 

apoio na ponta dos pe s 

o 
u 
::, 
o 
o. 
o o o 

<1' u u . ,◄ 

-o · rl ::, "Ü 
<1' ::, o \Cl) z ;:;:: '1, ;:;:: 

o 1 2 3 

f 
)) 

j 

/ 
o., 

~R 

i 

~ , ; 

/ 
1 
1 
i 

1 

1 
) i 

V 
1 

1 
1 

i 

1 )> 1 

<D./ 

o 
u ..... 
::, 

::::: 

4 

,) ) 

1 ) 

/') 

~ 
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1, 

- s1 'éi · 

;i 

1 Regente n9 10 

o 
u o ::, E o ..... 
o.. li) 

li) 
o o o o ~ .... 

"' 
..., u ..... ..., ..., 

-o ..... ::, "O ..... •.-1 
<ll ::, o 1(1) ::, ;J z ::.: o.. ::.: ::.:: ::.: 

o l 2 3 4 5 
Cabeça 

1 

, 
1 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 1 

1 
1 

/) p/os lados) 

Composição fisionômica expressl ( -r" va (significativa) 

Respiração (acompanhando dife- 1 

~ rentes naipes) 

1 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos 
( "-- í 

1 

Jogo de cintura "'q 
! l 

Membros ; 1 
1 1 

Braços (movimentos): 

intensidade (energicos,ati 
1 . ! 1 ( 

vos) 1 ; , 
) 

! 
1 

~ amplitude (amplos, largos) 1 
1 1 

1 
1 1 

1 
independência (entre si) 1 A ' 1 / 1 

1 ' 
Mãos i 1 

V 1 1 
i 1 

expressividade (com gestos 
' significativos) ! 1 

' !\ ! 
Pernas ! 

1 6 1 
movimentos (p/frente, p/os 1 

1 

lados) 1 
1 

~ (distância entre 1 
separaçao ' 1 /cp ambas) 

' 1 cV apoio na ponta dos pes i 

1 

1 
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Regente n9 11 
o 
u o 
:::l e o •..-l 
p. UI 

UI o o o o ~..-l 

"' u u •..-l u u 
'"O • ..-l ::, '"O •..-l •..-l 

"' :::l o 1 (1) ::, ::, z ;:;:: 11, ~ ;:;:: ~ 

o 1 2 
Cabeça 

3 4 5 

1 

' Movimentos (p/ o alto, p/frente, 
1 

p/os lados) / (~ 
' 

Composição fisionômica expressi 
1 

)D va (significativa)-

Respiração 
1 

(~ 
(acompanhando dife- i 
rentes naipes) 1 \ 

7 

\ 1 

1 

Tronco 1 

i )D Flexibilidade de movimentos 1 
/ 

Jogo de cintura 
1 

(y-' 
' 

: 
Membros 

1 
Braços (movimentos): 1 

intensidade (energicos,ati:_ i 

vos) 1 ( :( 
' 
1 

~D amplitude (amplos, largos) i 
j 

independência (entre si) 
t 

(y" 1 
, 

1 

1 <V Mãos 
1 

1 

expressividade (com gestos l 

! : 
significativos) 

1 
' i\~ ' i 

Pernas 
1 movimentos (p/frente, p/os 

1 lados) 1 i 
~ (distância entre 1 

1 
_cV . separaçao 

ambas) 

apoio na ponta dos pes 
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Regente n9 12 o 
u o 
;:l s o •..-l 
o.. Ul 

Ul 
o o o o , ... 

til w u .... ,., ,., 
"tl .... ;:l "tl .... . ... 
til ;:l o l'll ;:l ::, 
z ;;;::: p.. ::,:: ;;;;: z 

o 1 2 3 4 5 
Cabeça 

1 
1 

Movimentos (p/ o alto, p/frente, 1 
p/os lados) (~ 

Composição fisionômica expressi_ "' va (significativa) ;o 
Respiração (acompanhando dife- / 

rentes naipes) e, 

Tronco 

Flexibilidade de mov imentos 1 ) 

Jogo de cintura I', 
✓ 

1 
Membros 1 

1 

Braços (movimentos): 1 

intensidade (energicos,ati_ 
vos ) 

amplitude (amplos, largos) 
1 

~) 
1 

. independência (entre si) 1 ,J./ 1 

1 V : 

Mâos 1 l/1 i 
1 

i 1 

express ividade (com gestos 1 (D' ' i 

signif i cativos) 1 ; ! 
1 ' 1 

1 l 
Pernas i 

movimentos (p/frente, p/os 1 i 
; ( l,_ 

1 . 
1 1 lados) 

- (distância entre ~ 
i 

. separaçao l 
amba s) 1 

i o---- ' . apoio na ponta dos pes ! 
1 

1 
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Regente n9 13 o 
u o ::, e o .... 
p. Ul 

Ul o o o o t ... 
<li .., u .... .., .., 

-o .... ::, -o .... . ... 
<li ::, o 1 QJ ::, ::, z z p.. ..,_. ::,::: ~ 

o 1 2 3 L! 5 
Ca besa 

' 1 1 

Movimentos (p /o alto, p/ frente, 
1 ,)D p/os l ados) i 

Composição fisionômica expressi._ 1 <V va (s ignificativa) 1 
1 

Respiração (acompanhando dife-
~ D r entes naipes) 

Tronco / 
Flexibilidade 1 de movimentos ,,J. ) 1 

Jogo de cintura 1 cV í 
i 

~ í 
1 

Membros 1 ~ 
1 Braços (movimentos): i~. intensidade (energicos,ati._ 
1 .}:D vos) 

amplitude (amplos, largos) 
! 6 / 
1 / 1 

independência (entre si) 1 1 } V 1 . 
1 1 
1 

!/ ' 
1 

1 
1 

Maos 
: 

1 
; 

1 1 

! 
! 1 

expressividade (com gestos ' ci 1 significa ti vos) 

1 

1 

' 
1 • 

Pernas 1 i 
' 1 

movimentos (p/frente, p/os o, lados) ' 

- (distância entre "' : 1 

separaçao -----<? 
1 

ambas) 
( )·-----· 

1 : 
apoio na ponta dos pes 

1 

1 

• \ 1 



·' 

1 

- 91 a,· 

Regente n9 14 o 
u o :::, e o ·rl o. Ul 

o o Ul 
o o ~rl 

<1l u u ·rl u u -o •rl :::, -o •rl • rl 
<1l ::, o 'QJ ::l ::, z z p., z ;;:: z 

o 1 2 3 4 5 
Cabesa 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 
1 

1 
1 

1 'D o/ os lados) l 1 
i 

Composição fisionômica expressi_ 1 1 

va (significa t iva) 1 
1b 

Respiração (acompanhando dife- 1 1 

rentes naipes) 
1 ,b 

' 

Tronco 
1 

Flexibi 1 idade de movimentos 
1 

Jogo de cintura ~ 
1 

Membros 

Braços (movimentos): 

. intensidade (energicos,ati_ ) vos) 

amplitude (amplos,largos) 
1 

/ 
e( 

independência (entre si) 
1 

")D 
1 / 

Mãos 
1 cV expressiv idade (com gestos 1 

significativos) 1 
1 

1 : 
Pernas ! 1 1 

1 1 ' 
movimentos (p/frente, p/os 1 

• 
i 

: 

lados) : 
~ i - (distância separaçao entre 

,) ) 
l 

ambas) ; 

apoio na ponta dos pes iV < 

1 
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Regente n<? 15 o 
tJ o ::, s o 
o.. •r-1 

cn 

o o Ul 
o o tr-1 có .u u ·r-1 .u .u 

"O •r-1 ::, "O •.-! •.-! 
có ::, o 11!1 ::, ::, z ;c- p.. z z z 

o 1 2 
Cabes;a 

3 4 5 

Movimentos (p/o alto, p/frente, Í" 
( )_____ 

i 
o/os lados) i 

Composiçao fisionômica expressi:_ "' 1 ' va (si~nificativa) J) ! 
i 

Respiração (acompanhando 
, 

1 

dife- / 

rentes naipes) 
( y ' 

\ 

1 
i 

Tronco i 

1 
i 

Flexibilidade de movimentos 
1 

1 ~ 
1 

! 

Jogo de cintura i ~) ! 
1 ' 
1 
! 

1 1 
1 

1 
Membros 

1 

: 
: 

(movimentos): ' 1 Braços 1 
; 

1 intensidade (energicos,ati:_ 1 
~ 1 

vos) l 
1 

1 (f amplitude (amplos, largos) 
1 

independência (entre si) 
1 

1 

' 

Maos 
1 

. expressividade (com gestos 
1 ,b significativos) 

! 
1 V Pernas 1 

1 i 
' 

movimentos (p/frente, p/os 1 . 1 1 

lados) i 1 

- (distância entre ' fl separaçao 1 
ambas) ' 

if 1 

apoio na ponta dos pes 
1 i 1 

1 1 1 
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Movimentos (p/o alto, p/frente, 
p/ os lados) 

Composição fisionBmica expressi 
va (significativa)-

Respiração (acompanhando dife­
rentes naipes) 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos 

Jogo de cintura 

Membros 

Cll 
-o 
Cll z 

o 

o 
CJ 
:::l 
o 
e.. 
o 
LJ ..... 
:::l 

::,:; 

1 

. 

1 
1 

1 
' 

o 
CJ 
:l 
o 

P-< 

2 

( 

( 

3 

cV 
1 

i 
Braços (movimentos): , j 

o 
.u . .... 
::, 
~ 

4 

. intensidade (energicos,ati d, 
. _________ v.:..=o~s~) _____ --+-----~!'-----t-----i~---+---~ 

cl i 

. amplitude (amplos, largos) 

independência (entre si) 

Maos j 
1 

expressividade (com gestos ! 
significativos) 

Pernas 1 

. movimentos (p/frente, p/os ! 
; 

lados) 1 

. separação (distância entre 
ambas) 

apoio na ponta dos pes 

1 
! 

5 



Regente n9 17 

Cabeça 

Movimentos (p/o alto, p/frente, 
/os lados 

Composição fisionômica expressi 
va (si nificativa)-

Respiração (acompanhando dife­
rentes naipes) 

Tronco 

Flexibilidade de movimentos 

Jogo de cintura 

Membros 

Braços (movimentos): 

Mãos 

intensidade (enêrgicos,ati:_ 
vos) 

amplitude (amplos, largos) 

independência (entre si) 

expressividade (com gestos 
si nificativos) 

Pernas 

. movimentos (p/frente, p/os 
lados) 

. separação (distância entre 
ambas) 

apoio na ponta dos pés 

Legenda:-

o = Brahms 

D = Beethoven 

6 = Mozart 

'"' "O 
C'il z 

o 

o 
cJ 
::, 
o 
p.. 

o 
l..J ..... 
f 

1 

o 
u 
::, 
o 

p,. 

2 

- 94@ -

- O 
8 ..... 
1:/l 
Cll 

o o t.-1 ..... l..J l..J 
"O ..... ..... 

1 QI ::, ::, 
~ ~ ~ 

3 4 5 
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Esta ultima avaliação (Regente n9 17) merece comentã 

rios especiais. Diz respeito a um dos regentes por nõs observados, 

regendo, em ocasi ões diversas 3 (três) autores: Brahms, Mozart e 

Beethoven, este ultimo em ensaio . Acumulamos todas as anotações em 

uma sõ fi cha para que possam ser observadas as diferenças na gestu! 

lizaçào de um mesmo regente de acordo com o estilo e epocadas obras 

executadas. Essas diferenças não modificam, porem, as linhas dope~ 

fil do regente, a nao ser em latitude, ou seja, para mais ou para 

menos na escala de valores. 

Observe-se o perfil desse regente nas ano tações da 

obra de Mozart (Classicismo) e de Brahms (Romantismo). A diferença 

reside apenas na maior intensidade da gestualiz~ 

ção empregada na regência da obra de Brahms. Mes 

mo nas anotações da obra de Beethoven que 

apreciada quando em ensaio--onde ocorrem 

foi 

vã rias 

interrupções que cortam a seqüência da gestuali­

Fig. 1 

zação e, portanto,o"elan"; 

o impulso interpretativo 

do regente--não existe, 

praticamente, a diferença 

de perfil . Tanto na parte 

da cabeça, como do tronco e tambem dos bra 

ços e das maos, hã uma concordância muito 

grande na gestualização usada nas 3 obras, 

sendo que, na independência dos braços e na 

expressividade das mãos a concordância e to­

tal . Apenas no movimento das pernas a gestu! 

Fig. 2 



lização empregada na obra de Beethoven contraria 

a das outras duas, devido, naturalmente ao fato 

de ter sido registrada em um ensaio. 

Uma classificação de tipos de pe.!: 

fis dos regentes avaliados poderia, de acordo 

com a nossa opinião, ser assim apresentada:­

Perfil tipo Apolíneo (comedido): 

- regentes l, 3, 4, 5 e 13. 

Perfil tipo Dionisíaco (extrover­
tido): 

Fig . 3 

- regentes 6, 7, 8, 9, 1 O, 11 , 14, 15, 16 e 17. 

Os regentes 2 e 12, que nao foram enquadrados em ne­

nhum dos dois tipos, demonstram--de acordo, ainda, com a nossa opi­

ni ão--tendências que os aproximam do tipo Dionisíaco. 

b) coleta de opiniões 

Anotamos também neste item da Observação Direta, o 

resultado da consulta ao espectador/ouvinte de concertos de Orques-

tras Sinfônicas e de Corais. 

o processo que usamos nessa consulta foi o de entre­

gar ao espectador/ouvinte, em salas de espetãculos, a pessoas habi-

- alunos de Faculdades de Musica, uma fo-
tuadas a freq0enta-las eª 

lha de papel contendo a seguinte pergunta:-
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A gestualizacão ou s • -regente exerce infl - - . ' eJa, a expressao corporal do 
uencia sobre a maneira como você recebe 

a mensagem sono~a de_uma orquestra (de um coral) ou nao 
exerce nenhuma influencia? , 

O - Exerce influência 

O - Não exerce nenhuma influência 

Conseguimos consultar 3.758 espectadores/ouvintes 

que nos deram as seguintes respostas:-

zada:-

- 3.656 espectadores/ouvintes afirmam que a gestuali 

zaçao, ou seja, a expressão corporal do re­
gente, exerce influência sobre a maneira co­
mo recebem a mensagem sonora de uma orques­

tra ou de um coral; 

102 espectadores/ouvintes afirmam que a gestuali 
zação do regente não exerce nenhuma influên­
cia sobre a maneira como recebem a mensagem 
sonora de uma orquestra ou de um coral. 

A nossa consulta aos espectadores/ouvintes foi reali 

- no Teatro Municipal de São Paulo 
- no Teatro de Cultura Artística - São Paulo 
_ junto a alunos de Faculdades de Musica em S.Paulo 

_ junto a pessoas habitua~as a assistir a concertos 
de orquestras e de corais 

em seguida, um grifico dos resultados 
Apresentamos, 

obtidos nesta consulta:-



Espectadores/Ouvintes 

~ 
co 
N 

4.000 ,-.... 

°' 
3.500 

3. ººº. 
2.500 

2.000 

1.500 

1.000 ·• 
IN! 
ri ,-.... 

500 - ft 

N 

o 
Al A2 o 

Alternativa (AI) - Exerce influência 

Alternativa 2 (A2) - Não exerce nenhuma influência 

Outras (O) 

* * * 

- 981.i. 



2.2. Entrevistas 

Estabelecemos, inicialmente , um esquema que pudesse 
orientar o nosso trab lh d a o, efinindo os seus três aspectos princi-

pais, a saber:-

a) Objet i VO 

b) Estrutura 

e) Procedimento (Metodologia) 

a) Objetivo 

Procurar conhecer, através do testemunho de artistas 

interpretes e, com ênfase especial, de regentes, as parti­

cularidades inerentes ã atividade musical de cada um, para 

poder situar até que ponto a expressão corporal do artista 

--especialmente do regente, repetimos--(braços, mãos, cor­

po, fisionomia, respiração) se torna um cõdigo de comunic~ 

çao da imagem sonora criada na sua mente (impondo-se, no 

caso do regente, como elemento primordial da técnica de re 

gência--respeitadas as caracteristicas individuais--) e 

possa ter uma influência direta sobre o executante e o es-

pectador/ouvinte. 

b) Estrutura 

Elaborar algumas perguntas que, aparentemente redun­

dantes, visassem ã abrangência maior possivel das peculia­

ridades atinentes aos mais variados setores da Expressão e 
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da Comunicação. Com a final,.dade d e facilitar a apreciação 

dos depoimentos que seriam dados l pe os artistas, as pergu.!!_ 

tas foram separadas em dois grupos distintos:-

- para Regentes 

- para Interpretes 

c) Procedimento (Metodologia) 

Fazer gravações das entrevistas concedidas, procuran 

do ouvir os artistas que, alem de alentada bagagem de co-

nhecimentos, possuíssem uma experiência muito grande no de 

senvolvimento de suas atividades artisticas e pertencessem 

ãs mais variadas correntes musi cais atuantes. 

Todos os Regentes entrevistados ouviram as mesmas 

perguntas do seu grupo, o mesmo acontecendo com os Interpretes. Po­

de-se dizer, portanto, que as perguntas foram homogêneas, o mesmo 

não acontecendo com as respostas. Prende-se isso ao fato de terem 

sido as perguntas, na sua maioria, consideradas "abertas", o que 

deu ao entrevistado a oportunidade de apresentar as mais 

sugestões , di fi cultando assim a tabulação. 

variadas 

Todas as entrevistas foram gravadas, menos a de um 

regente que, de posse das perguntas, preferiu mandar as 

por escrito 

t Eleazar de Carvalho. 1. Trata-se do regen e 

respostas 
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2•2• 1 • Os entrevistados - As perguntas 

Entrevistamos ao todo 24 ( vinte e quatro) artistas:-

14 regentes (orquestra e coral) 
10 intêrpretes (instrumentistas, 

nos) 

Os 14 regentes entrevistados:-

Benito Juarez 

Bernardo Federowski 

Diogo Pacheco 

Eleazar de Carvalho 

Eliseu Narciso 
Fâbio Mechetti 

Flâvio Garcia 
Helena Maria Starzynski 

Jamil Maluf 
João de Souza Lima 

John Luciano Neschling 

Olivier Toni 
Roberto Schnorrenberg 

Samuel Moraes Kerr 

Os 10 intérpretes entrevistados:-

cantores, bailari 

Ayrton Adelino Teixeira Pinto (violinista) 

Célia Gouveia (bailarina) 
Dêcio Otero (bailarino e coreõgrafo) 

Gilberto Tinetti (pianista) 
John Edward Boudler (percussionista) 
José Benedito de Camargo (trumpetista) 

Lola Benda (violinista) 
Marika Gidalli (bailarina 



- l 02 fJ_ · 

Martha Herr (cantora) 

Maurice Vaneau {dire!or de teatro, produtor,ator, 
coreografo, cenógrafo, figurinis­
ta) 

Obs :- Entre ?s interpre!es e~trevistados, hã um que 
se dedica tambem a regencia de orquestra de jo 
vens. _A sua entrevista foi feita, entretanto:­
com vistas a sua atividade artistica mais cons 
tante: violinista l 

E de toda importância salientar que todos os entre­

vistados desenvolvem sua atividade artística principalmente em São 

Paulo. Não acreditamos, porem, que por essa razão devemos circuns­

crever apenas a São Paulo o resultado a que chegamos. Talvez possa­

mos ate apresentã-lo como retrato da situação artística dos grandes 

centros mundiais, se considerarmos que grande parte dos entrevista­

dos atua tambem no exterior, onde varias deles realizaram os seus 

estudos. Alem disso, podemos considerar ainda, que, a observação d.!_ 

reta,feita através de concertos ao vivo e de filmes, focalizou re­

gentes famosos de vãrias partes do mundo, e que a bibliografia por 

nõs consultada e internacional. 

A expressão corporal como elemento de comunicação do 

regente apreciada em são Paulo, deixa, entretanto, mes~o com os con 

·d d ·s trados campo aberto para ampliação da pesquisa s1 eran os regi , 
em 

t t S musl·cais nacionais ou estrangeiros, onde, temos cer ouros cen ro , 

teza, muita coisa mais de valor cultural -artístico poderã ser reco-

lhida. 

. . · Lola Benda que formou e dirige uma Orque~ 
1. Trata-se da violin1stª.d agraciada por essa sua atividades em 

d J tendo s 1 o ' - • tra e ovens , . - com um trofeu da Ordem dos Musicas 
concertos, radio e t e l evisao , 
do Brasil. 



tes:-
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As perguntas feitas para os regentes foram as segui~ 

l • Qual a sua sensação fisica quando estã regendo? 

2. Quando esta regendo, os seus movimentos sao guiados 

exclusivamente pela sua vontade, ou sao eles ditados 
pela imagem sonora criada na sua mente? 

3. Os movimentos corporais do regente limitam-se a acom 
panhar o ritmo da musica, traduzem o sentimento inte 

rior do mesmo, ou de que outra forma poderiam ser 
compreendidos? 

4. Qual importância os regentes dão -a que a expressao 
corporal como forma de comunicação nas suas execu-
ções? 

5. Qual e a sua relação corporal com a regência? 

6. Na regência qual a importância especifica dos bra­

ços, das mãos, do corpo, da fisionomia e da respira­

ção? 

7. o que entende por tecnica de regência, do ponto de 

vista mecânico, corporal? 

Para os interpretes, as perguntas foram estas:-

1. Qual a sua sensaçao fisica quando esta tocando (can­

tando, dançando)? 

Quando est a tocando (cantando, dançando) os seus mo-2. 
. t s-ao guiados exclusivamente pela sua vonta­v1men os 

- les ditados por uma impos ição fisica ne­de, ou sao e 
- . - uma satisfação interior? cessaria a 
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3• Os movimentos corporais do instrumentista (cantor, 

bailarino) limitam-se a acompanhar o ritmo da musi­
ca, traduzem o sentimento interior do mesmo, ou de 
que outra forma poderiam ser compreendidos? 

4. Qual a importância que os instrumentistas (cantores, 
bailarinos) dão a expressão corporal como forma de 
comunicação nas suas execuções? 

5. Qual e a sua relação corporal com a execuçao instru­
mental (com o canto, com a dança)? 

6. Na execução instrumental (no canto, na dança) qual a 

importância especifica dos braços, das mãos, do cor­
po, da fisionomia e da respiração? 

Como pode ser verificado, apenas a 2a. pergunta dos 

regentes e diferente da 2a. pergunta dos interpretes, e a 7a. per­

gunta daqueles não foi formulada para estes por ser especifica de 

regência. As demais são idênticas. 

Repetimos, ainda uma vez, que a aparente redundância 

das perguntas prende-se ao fato de procurarmos conseguir com elas, 

a maior abrangência possivel das peculiaridades inerentes aos mais 

variados setores da Expressão e da Comunicação. 

As reproduções das entrevistas constituem o Apêndice 

deste trabalho. 

* * * 
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2.2.2. Tabulação dos depoimentos recebidos - Comentãrios 

Para que se possa fazer uma avaliação mais fiel das 

entrevistas realizadas, apresentamos uma t b 1 -a u açao dos depoimentos 

recebidos, separando os regentes dos interpretes. 

Antes, porem, e necessãrio que sejam feitas algumas 

considera ções sobre as perguntas formuladas. 

19) A 2a . pergunta e considerada "fechada", pois aprese~ 

ta as alternativas a serem escolhidas. Se bem anali­

sada, porem, verifica-se que nada impede o entrevis­

tado de apresentar soluções diferentes; 

29) a 3a . pode ser considerada "semi-fechada", pois, em­
bora apresentando as opções, deixa uma abertura para 

outras soluções; 

39) as perguntas restantes, la., 4a., 5a., 6a. e 7a. (e~ 
ta exclusiva para regentes) são "abertas", pois dei­

xam os entrevistados completamente ã vontade para as 

respostas . 

A rigor, por tanto, toda s as perguntas sao "abertas", 

o que ctã margem ã diversidade de respostas. 

se por um lado essa diversidade dificulta a tabula-

- uma riqueza de opiniões que bem mostram a çao, por outro apresenta 

do Campo que estã sendo explorado. Para contornar as difi 
amplitude 

culdades, procuramos condensar em poucas respostas (4--quatro-- em 

· .- s externadas Alguns entrevistados deixa-
cada tabulação) as op,nioe • 

ntas· para um regente não foi fe i ta a 
ram de receber algumas pergu • 



la. pergunta e para quatro interpretes nao feitas vãrias perguntas. 

Isto, entretanto, não prejudicou em nada a pesquisa realizada, por­

quanto, dos regentes entrevistados--que e o nosso alvo maior neste 

trabalho--apenas um deixou de receber uma pergunta que poderia, in­

clusive, ter sido computada com base nas suas respostas dadas âs o~ 

tras perguntas. Nâo fizemos, entretanto, essa anotação de opiniâo. 

Com vistas ãs omissões relacionadas com os quatro interpretes, nao 

devemos esquecer que, sem desmerecer a sua importância na pesquisa, 

os mesmos representam, neste trabalho, somente um "background" da 

situação. Estas omissões, que aconteceram pelos mais variados moti­

vos, foram resolvidas, na tabulação, com anotações nos ltens "Sem 

resposta" ou "Nenhum", para efeito de percentagem. Constam, entre­

tanto, observações apõs a tabulação de cada pergunta onde isso te­

nha sucedido. Em seguida a cada tabulação, fazemos, também, um bre­

ve comentãrio sobre as respostas tabuladas. 

Depois destas considerações, que julgamos 

rias, passamos ã tabulação de cada pergunta. 

* * * 

necessa-



a) Regentes 

la. Pergunt~ 

- Qual a sua sensação f1sica quando estã regendo? 

-

-

-

-

Respostas N9 de % respostas 

Depende das circunstâncias (en-
saio, concerto, estado de espí-
rito, ambiente) 5 35,71 

-De envolvimento com a musica 
(de energia que comunica, que 
e ri a) 7 50,00 

Mecânica, sem premeditação l 7, 14 

Sem resposta 1 7, l 4 

Total 1 14 1 99,99 

Obs: - O Último Ítem (Sem resposta) deve-se ao fato de-­
por omissão--não haver sido feita esta pergunta a 
um dos entrevistados. 

- Nesta e nas demais tabulações das perguntas aos 
regentes, não foram feitos os arredondamentos nas 
percentagens das respostas. Por esse motivo, aso 
ma das mesmas não completa 100%. 



Comentãrio 

A sensaçao de envol 
vimento com a musica, num dis 

p~ndio de energia que comuni­

ca, que cria, ê a sensação f1 

sica sentida pela maioria dos 

entrevistados. Para n~mero um 

pouco menor, a sensaçao sen-

tida depende das circunstân-

cias, o que faz pensar que, 

em situação ideal , a sua sen-
-sa çao seria tambern de envol-

vimento criativo com a mu­
sica. Apenas um deles encara 

a situação sob um aspecto me 

cãnico, frio. 

* * * 

Fig. 1 
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2a. Pergunta 

Quando estã regendo, os seus movimentos sao guiados exclus~ 

vamente pela sua vontade ou são eles ditados pela imagem s~ 

nora criada na sua mente? 

Respostas 

- são guiados exclusivamente pela 
vontade 

- São ditados pela imagem sonora 
cri ada na própria mente 

- Ambos 

- Nenhum 

Total 

Comentãrio 

A maioria absoluta dos e~ 

Conlbl·na as alterna­trevistados 
deixando ela tivas apresentadas, 

ro que a vontade, 
-e 

da 

em ultima 

do que 

imagem 

a 
so 

/ 
, · 

_L. ·- · 

N<? de 
respostas 

l 

l 

1 O 

2 

14 

anãlise nada mais 

expressao plãstica 

nora criada pela mente. 
--.;:;: A \. •. :... 

Fig . 2 

i 

1 
7, 14 l 

1 

7, l 4 

71, 42 

14,28 

99,98 
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3a. Pergunta 

- Os movimentos corporais do regente limitam-se a acompanhar 

o ritmo da musica, traduzem o sentimento interior do mesmo, 

ou de que outra forma poderiam ser compreendidos? 

N'? de Respostas 
respostas 

- Limitam-se a acompanhar o ritmo 
da música l 

- Traduzem o sentimento interior 
do regente 

- Ambos 

- Nenhum 

Comentãrio 

lambem 

·~ . 

JH\ 11--& i\ 

/~~ 

Fig. 3 

1 

9 

3 

Total 14 

aqui 

duas 

os regentes 

alternativas 

unem as 

aprese~ 

tadas. Isto demonstra uma 

coerência muito grande 

dos entrevistados, 

esta 3a. pergunta 

rigor, 

gunta 

mesma 2a. a 
formulada de 

ra diferente. 

e, 
pois 

a 

per­

manei 

li: 
Os 

' "' 

' 

\ 

% 

7, 14 

7, 14 

64,28 

21, 42 

99,98 

-' • 

Fig. 4 
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4a. Pergunta 

- Qual a importância que os regentes dãoª- expressão corporal 

como forma de comunicação nas suas -execuçoes? 

Respostas 

- Gran~e importância (quando 
funçao do aprimoramento da 
terpretação 

- Importância relativa 

em 
in-

- D:pende da Índole e da forma 
çao cultural do regente 

- Nenhuma importância 

Total 

N<? de 
resoostas 

9 

3 

14 

Comentãrio 

Ainda aqui, houve uma concordân-

eia muito acentuada relação - grande im com a 

portância da - corporal forma expressa o como 

de comunicação, especificamente quando em fun 

çao do aprimoramento da interpretação. E in 

teressante anotar que um dos entrevistados 

lembrou que, as vezes, at~ um gesto que 
em expressao corporal seria plasticamente de­

selegante ou mesmo feio, provoca uma rea­
çao muito mais rãpida e objetiva no con­

junto que estã sendo regido. 

64,28 

7, 14 

2 1 ,42 

7, 14 

99,98 

Fig . 5 



5a. Pergunta 

- Qual e a sua relação corporal com a regência? 

Respostas 

- De vibraçao total de todos os 
membros e musculos 

1 

- Depende da reação do conjunto 
dirigido 

- De comedimento de movimentos ' pequenos 

- De preocupação para executar 
gestos claros 

Total 

Comentãrio 

As respostas aqui, 

naturalmente, apresentam vãrias 
alternativas, pois cada regente 

tem a sua personalidade, a sua 

maneira de ser. Existe, porem, 

em todos eles, a 
de adequar os seus 

necessidades de uma 

-preocupaçao 

gestos as 
fiel inter 

pretação, como pode ser consta 

tado nas reproduções das entre 

vistas. Achamos interessante ano 

1 

1 

N'? de 
respostas 

8 

2 

2 

2 

14 

~~ . 
~ [. 

. ~ 
§ 

Fig. 6 
tar 

tas 

aqui 

pelos 

algumas observaçoes fei -
entrevistados ao responderem a presente 
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% 

57, 14 

14,28 

14,28 

14,28 

99,98 

pergunta:-
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Te~to fazer "com que meus gestos e a minha expressão 
SeJam dirigidos em primeiro lugar ã prÕpria orques­
tra, ou seja, ao grupo instrumental que estã tocan­
do, nunca aos que estão atrãs de mim, ao publico". 
(grifamos) 

"A função do regente nao é exatamente a de um baila­
rino. E exatamente o contrãrio, porque o bailarino 
precisa do estímulo da musica para poder realizar a 
sua arte, e o regente através do gesto estimula a mu 
sica, a criação da musica." 

- "Eu sou grande, robusto e mais ou menos quadrado. !~ 
so implica numa relação de expressão corporal,de ge~ 
tica em geral, de técnica, completamente diferente 
do regente pequeno, magro". 

* * * 
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6a. Pergunta 

- Na regência qual a importância especifica dos braços, das 

maos, do corpo, da fisionomia e da respiraçao? 

Braços 

Respostas N<? de 
% resoostas 

- Conduzir a marcação dos tempos 
e fazer fraseado 1 7 l 14 

- Marcar o ritmo, a dinâmica l 

manter o equi l Íbrio 6 42,85 

- Depende da personalidade do 
regente 2 14,28 

- Sem resposta 4+1 35,71 

Total 14 99,98 

Mãos 

N<? de 
% Respostas respostas 

- 5 35, 71 - Como meio real de expressao 

ritmo, a dinâmica ' 7, 14 - Marcar o 
1 manter 0 eq ui l í brio 

personalidade do 
1 14,28 - Depende da 2 

regente 
j 42,85 
' 

5+1 
Sem resposta í -

1 
99,98 Total i 14 
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1 

Respostas N'? de 
% respostas 

- Transmite a pulsação básica l 7, 14 
- Transmite expressividade 4 28,57 

- Depende da personalidade do 
regente 2 14,28 

- Sem res pos ta 6+1 50,00 

Total 14 99,99 

Fisionomia 

Respostas N'? de 
% respostas 

- Transmite incentivo ou reprova--çao l 7, 14 

- Tran smite expressividade 5 35, 71 

- Sem importân c ia 1 7, l 4 

- Sem resposta 6+1 50,00 

Total l 4 99,99 

Respiração 

N'? de % Respostas respostas 

- De fundamental importancia para 
5 35,71 a r egência 

De fundamental importância para 
4 28,57 -

"ataque" 0 fraseado e 0 

o -
- Sem nenhuma importância 

4+1 35,71 
- Sem resposta 

Total l 4 99,99 



- 116 a, 

Comentãrio 

ES t a pergunta, desdobrada em cinco itens,abrange pr~ 
ticamente toda a têcnica da regencia. A nossa 

formulã-la fo,· 

procurar 
' 

intenção ao 
entretanto, 

estabelecer a de 
apenas, e em poucas pala-
vras, 
fica 

bros 

a importância especi­

de cada um dos mem-
do corpo, 

le prÕprio, no 

e também de 

desenvolvi-
mento da regência.Com a preQ 
cupaçao de tornar mais ela 

licitado. 

houvesse 

Fig. 7 
Isso deu 

em cada 

margem, 
ítem um 

porem, 
numero 

ra a resposta, 
tabulação para 

a que 
bastante 

razoãvel de "Sem resposta". Por que? Tal­

vez porque quase todos os regentes entre 

vistados tenham considerado o corpo no seu 

todo, demonstrando, porem, uma preocupaçao 
maior com a respiração. É interessante se 

ja observado que, com exceçao da Fisiono 

mia, todos os outros itens revelam preo­

cupaçoes variadas que definem a personalj_ 

dade dos regentes entrevistados. 

* * * 

fizemos uma 
cada item so 

Fig. 8 
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7a. Pergunta 

O que entende por têcnica de regencia, do ponto de vista me 

cânico, corporal? 

' N<: de 
1 Respostas 

respostas % 
1 

1 - É o estudo do domínio dos movi 
1 

1 
mentos corporais 

! 
' - É a marcação dos tempos 

- É uma coi sa i nút i 1 

- Sem resposta 

Comentãrio 

Apenas tres 

regentes não comungam com 

a ideia dos demais. Dois 

deles sao radicais, pref~ 
rindo condensar na marca-

çao dos tempos toda a têc 

nica da regência: Um, en 

tretanto, afirma que a têc 
-nica de regência e uma 

coi sa ; nut i1 '. (grifamos) .::_::____:_.:__ ___ _ 

- l O 71 ,42 

2 14,28 

l 7, 14 

l 7, 14 

Total 14 99,98 

\ 
, r_ 

'. , -:-\':---..:1,,,,r ! 
L 

-~ 
I 

---" -~~~~ i ; 
~-- .- ·~~~r • I 

/; . 
_,/ 

Fig . 9 

i 
l 
1 
! 
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b) lntêrpretes 

1 a· Pergunta 

- Qual a sua -sensaçao fisica quando estã tocando (cantando, 
dançando)? 

Respostas N? de 
respostas % 

- De entrega tota 1 (espiritual 
física) 

e 
5 50,00 

- Depende das circunstâncias ! do 1 
momento 3 30,00 

- É um fenômeno psico-motor 1 10,00 

- Sem resposta 0+1 10,00 

Total l O 100,00 
-- - -Obs . Um Interprete (coreografo) nao recebeu esta 

pergunta (Sem resposta= 1) 

Comentârio 

Na la. pergunta para 

os Interpretes, as respostas mostram 

que e maior o numero daqueles que se 

entregam totalmente (fisica e espiri­

tualmente) durante a execução de sua 

atividade artística, podendo ainda 
ser agregados a estes, aqueles que d~ 

zem depender das circunstâncias do mo 
mento a sensação sentida. Se compara~ Fig . l O 

mos as respostas dos Regentes dadas ã igual pergunta, concluiremos 

que Interpretes e Regentes se identificam na sensação fisica senti 

da, quando no desenvolvimento de suas atividades artísticas. 
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2a. Pergunta 

Quando estã t ocando (cantando, dançando) os seus movimentos 

sao guiados ex l • e us1vamente pela sua vontade, ou são eles di 

tados por uma imposição f1s· -- ica necessaria a uma t · f -sa 1s açao 
interior? 

-
Respostas N<? de 

respostas % 

- São guiados exclusivamente 
la vontade 

p~ 
o -

- São ditados por uma imposição 
física 1 10,00 

- Ambos 5 50,00 

- Nenhum 2+2 40,00 

Total 1 O 100,00 
-Obs:- D~is Interpretes (1 coreógrafo e 1 percussionista) 

nao receberam esta pergunta (Nenhum= 2). 

Comentãrio 

A maioria dos entrevistados (dois 
-nao receberam a pergunta) concorda que as duas 

alternativas devem ser unidas para traduzir 

a verdade. Se quisermos considerar que a "im 

posição f1sica necessar1a a uma satisfação 

interior" 
-

equivale a "imagem sonora criada 

na mente", verificamos que, novamente, encon 

tramas concordância entre Interpretes e Re-

gentes. 

Fig. 11 
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3a · Pergunta 

Os movimentos cor • pora1s do instrumentista (cantor bailari-

no) limitam-se a acompanhar o ritmo , da musica, traduzem 0 

sentimento interior do mesmo, ou de que outra forma pode-

riam ser compreendidos? 

Respostas N'? de 
respostas 

- L!mitam-se_a acompanhar 
1 

o 
r1 tmo da musica 1 

1 

1 - Traduzem o sentimento inte 

1 
ri or do intérprete - 1 

- Ambos 5 

- Nenhum 2+ 1 

Total 1 O 

-Obs:- Um Interprete (bailarina) não recebeu esta 
pergunta (Nenhum = 1). 

Comenta rio 

Mais uma vez a maioria dos entrevistados 

(um nao recebeu a pergunta) concorda com a união das 

duas alterna t ivas apresentadas, para traduzir a verdade 
dos fatos. E ainda uma vez Interpretes e Regentes apre-

sentam identidade de opinião. 

% 

10,00 

10,00 

50,00 

30,00 

100,00 

Fig. 12 
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4a. Pergunta 

-

-

-

-

Qual a importância que os inS t rumentistas (cantores, baila-

rinos ) dao ã expressão 1 corpora como forma de comunicação 

nas suas execuções? 

Respostas N'? de 
% respostas 

De V j ta f importância 6 60,00 

De relativa importância 2 20,00 

De nenhuma importância 1 10,00 

Sem resposta O+I 10,00 

Tota 1 1 O 100,00 

Obs :- Um Intérprete (bailarina) não recebeu a pergunta 
(Sem re sposta= 1). 

Cornentãrio 

Mais de metade dos entrevistados considera de vital 

importância a expressão corporal como forma de comunicação nas suas 

execuçoes. Os bailarinos 

Fig. 13 

afirmaram: "A nossa fala e o nosso corpo". 

A cantora : "O canto tem que ser acomp~ 
nhado pelo movimento corporal .. . ". Um 
instrumentista: " ... e muito importan­
te .. . ". Outro instrumentista: " ..• um 

reflexo do corpo, de tudo que estã se.!!_ 

do sentido". Apenas um instrumentista 

opina ser de nenhuma importância a ex-

pressão corporal nas suas execuçoes. 

Esse mesmo instrumentista, entretanto, 

concorda (vide 2a.Pergunta)que os seus 

movimentos são ditados por uma "imposj_ 
ção físi ca necessãria ao bom desempe­
nho técnico-artístico" ..• Novamente l.!!_ 

terpretes e Regentes pensam da mesma 
maneira (vide 4a.Pergunta - Regentes). 



~ergunta 

- Qual ê a sua relação corporal com a execução 

(com o canto, com a dança)? 

R.espostas N~ de 
respostas 

- De integração com a mú s ica 1 

- De grande movimentação 
1 

2 

- De movimentação comedida 2 

- Sem resposta 1+4 

Total l O 
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instrumental 

% 

10,00 

20,00 

20,00 

50,00 

100,00 

Ob s: - Quatro Intérpretes (1 coreógrafo e 3 bailarinos nao 
receberam a pergunta (Sem resposta= 4). 

Comentãrio 

Esta pergunta nao 

foi dirigida a quatro Interpretes. 

Excluindo-se o item "Sem res-

posta", observa-se um 

brio muito grande nas 

equilÍ­
respos-

tas, o que nao sucede com os 

Regentes que, fisicamente, pa-

recem vibrar mais com ª 
atividade artística. 

sua 



1 

1 

6a. Pergunta 

Na execuçao instrumental (no canto, na dança) qual a impor­

tância espec1fica dos braços, das mãos, do corpo, da fisio­

nomia e da respiração? 

Braços 

-
-

-

-

Nc_> de 
% Respostas 

respostas 
Elementos básicos 8 80,00 

De expressividade o -

Sem importância o -

Sem re sposta 1+1 20,00 

Total l O 100,00 
-Obs:- Um Intérprete (bailarina) nao recebeu a pergunta 

(Sem resposta= 1). 

Mãos 

-

-

-

-

Respostas 

Elementos básicos 

De expressividade 

Sem importância 

Sem re sposta 

Total 

-Obs:- Um Interprete (ba1 la 
ºS t a = 1). (Sem resp 

rina) 

N'? de 
respostas 

% 

8 80,00 

o -

o -
l+ 1 20,00 

10 100,00 

nao recebeu a pergunta 



- 124 -Q, • 

Respostas Nº de 
resoostas % 

- Elemento básico 
6 60,00 

- De expressividade 
2 20,00 

- Sem importância o -
- Sem resposta l+l 20,00 

Total 1 O 100,00 
. - -Obs. Um Interprete (bailarina) na- o 

( 
recebeu a pergunta 

Sem resposta = J). 

Fisionomia 

-

-

-
-

Respostas N<? de 
% respostas 

De importância relativa o -

De expressividade 4 40,00 

Sem impo rtância o -

Sem res posta 5+1 60,00 

Total 1 O 100,00 

Obs:- Um Intérprete (bailarina) nao recebeu a pergunta 
(Sem resposta= 1). 

Respiração 

N<? de % Respostas respostas 

- 1 mportant í ss ima 9 90 , 00 

importância re Ia tiva o -
- De 

importância 
o -

- Sem 
O+l 10,00 

- Sem resposta 

Total l O 100,00 

-
(bai lar1na) nao recebeu a pergunta 

Obs:- Um Intérprete 
(Sem resposta~ J). 
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Comenta rio 

E interessante observar a unanimidade dos Interpre­
tes no item correspondente a Respiração. Todos os entrevistados 

que receberam esta pergunta, ressaltaram o fato de ser ela 

importantíssima no desenvolvimento de sua atividade artística. 

Sobre os demais itens (braços, rnaos, corpo, fisionomia) nao 
houve manifestação de alguns Interpretes que, a exemplo do 

sucedido com uma parte dos Regentes, consideraram o corpo no 

seu todo, nao destacando nenhuma parte, a nao ser aquela 

que para todos ê fundamental: a Respiração. 

Fig. l S 

* * * 
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2.2.3. Destaque de algumas opiniões dos entrevistados 

Apõs a tabulação dos depoimentos recolhidos nas en­

trevistas, achamos oportuno anotar e identificar a forma pela qual 

os entrevistados expuseram as suas idêias a respeito da importância 

da expressão corporal como elemento de comunicação musical. 

a) Regentes 

Ressaltamos primeiramente, algumas opiniões sobre 3 

(três) pontos que julgamos fundamentais para a conclusão da nossa 

pesquisa. 

Regência/ Importância especifica 

_ ••A respiraçao e, talvez, o mais importante recurso 

• d o fraseado1 1 de que dispõe o regente para ªJu ar 

(R. Schnorrenberg). - Cita, em seguida, alguns re­

gentes como Hans Knapper Busch, que, conseguiam f~ 

zer uma orquestra iniciar junto unicamente atraves 

da fisionomia e da respiraçao • 

• aç·a·o e· o fundamental de tudo, em qualquer 
_ 1 'A resp1 r 

• 1 11 (B. Juarez) . atividade musica ••• 

- ma respiraçao que 
_ 11 Eu começa ri a co 

d t do" (J. Maluf). tante e u 

/ Expressao corporal Imagem sonora 

é a mais impor-

criada pelo . ão fiel da imagem sonora 
1 'A transmis s -- · t écnica, que 

- d sua co111petenc1a 
regente é o fruto e 



estã intimamente 1 igada a 

(R. Schnorrenberg). 
SUa expreSSaO Corpora) li 

-
110 regente • precisa se tornar a • musica, o corpo de-
le precisa llvirar" música•' (S. Kerr). 

-
11 Estabelecidas as imagens sonoras que existem na 
partitura e as que O • regente imagina existir, os 
sensÕrios re • t gis ramos resultados e os gestos (con 

vencionais e expressivos) conduzem à re-criação de 

uma partitura" (E. de Carvalho). 

Comunicação regente/orquestra e regente/pGblico 

110 regente é um artista e um artista depende do p~ 

bl ico. É muito importante, por isso, a comunicação 

regente/público, que está diretamente ligada à pe~ 

sonal idade gestual do regente e à sua postura no 
-11 podium11 • Isso nao significa que ele deva pensar 

em fazer a sua comunicação direta com o público do 

que ao músico. Uma coisa é decorrência da outra11 

( F. Meche t ti ) . 

- "Tento fazer com que meus gestos e a minha expres­

são sejam dirigidos em primeiro lugar à própria o~ 

questra, ou seja, ao grupo instrumental que está 

tocando, nunca aos que estão atrás de mim, o públi_ 

co11 (J. L. Nesc hling). (grifamos) 

_ 1 •o regente deve dar a tençao à sua postura, à be I e ­

za dos seus gestos, procurando ser, ao mesmo tem­

po, elegante e bastante claro dentro de uma simpli_ 

cidade abso luta . Eu, pessoa lmente me preocupo mui-

pec to vi sua 1 •• (D. Pacheco). 
to com e sse as 
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Anotamos, também, aqui, 

a opinião de um le,·go - • em musica, a 

respeito da comunicação regente/pu­

blico:-

- "Mui tas pessoas têm forte 

satisfação estética com a 

gesticulação de seus maes 

t ros preferi dos" (R. Laban). l 

Em seguida, algumas fra 

ses dos entrevistados sobre a ex-

ElcgJ!'Htmcmc 

Fig. 1 

pressao corporal na comunicação do 

regente:-

- Na Europa e nos Estados Unidos--onde as aulas sao 

fi lmada s--a expressão corporal faz parte do currí­

culo em Cursos de Regência (F. Mechetti). 

- O regente so consegue realmente t~ansmitir a sua 

imagem sonora da peça musical, quando usa a totali 

dade de seu corpo para dirigir (F. A. Garcia). 

O corpo dá vazao à expressividade total da música, 

da emoção geral (J. L. Neschling). 

- É atraves da expressão corporal que o regente se 

comunica com a orquestra ou com o coral (B. Fede-

rowski). 

_ Estando a técnica de regência e os movimentos cor-

d regen te intimamente ligados, a expressao 
porais o 

1 ~ ,· negavelmente, um elemento de 
corpora e, 

grande 

D0111
,,
1

nio do movimento, Sao Paulo, Summus, 
1. L.:.iban, Ruc.lolf -

1978 - p.148. 



importância para a . _ 
cornunicaçao musical do regente 

(H. M. Starzynski). 

Os movimentos da regenc·1a sa-o provenientes de 
vontade que se expressa em gestos, podendo 

classificados corno a corporização de imagens 

estão na mente do regente (E. Narciso). 

uma 

ser 

que 

- Os gestos, os movimentos corporais mais apropria­

dos para a regência são aqueles que, ridículos ou 

não, possibi I itam ao regente transmitir 

idéias musicais com fidelidade (O. Toni). 

as suas 

Os movimentos corporais traduzem o seu sentimento 

(do regente) e são guiados pela sua vontade, que é 

a expressão de uma imagem rítmica criada mental e 

corporalmente (R. Schnorrenberg). 

-- Os gestos do regente nascem da emoçao que dele se 

apodera, quando procura transmitir à orquestra a 

imagem sonora criada na sua mente (J. S. Lima). 

- Os gestos precisam sugerir ao cantor ou ao instru­

mentista, o clima da música que está sendo executa 

da {S. Kerr). 

_ A gestual ização é a arquitetura atraves da qual o 

comunica as suas idéias . Enquanto o regente expoe e 
bailarino precisa do estímulo da música para poder 

O regente através do gesto é realizar a sua arte, 
• - da musica (B. Juarez). que estimula a cr1açao 

se - A regência nao pode ser padronizada, pois ela 

de acordo com a personalidade de cada 
desenvolve 

regente (J. Maluf). 



Somente tendo a música dentro dele, é que o regen­

te pode transmiti-la através da sua expressão cor­

poral, através do seu gesto (D. Pacheco). 

O querer exprimir está ligado à vontade do regente 

para exprimir aquilo que supõe conter numa partit~ 

ra. Há portanto criação de informação pelo próprio 

regente. . ... Uma concepção atribui ao regente o 

papel de re-criador da obra e criador da mensagem 

pela utilização do gesto corno suporte da expressao 

-informação (E. de Carvalho). 

Fig. 2 
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b) Interpretes 

Entre os Interpretes, unânimes em apontar a respira­

çao como o elemento mais importante, tanto na dança, como no canto, 

ou na execuçao instrumental, anotamos tambêm a opiniâo que t~m 

sobre a expressao corporal no desenvolvimento de suas ativida­

des artísti cas : -

- A expressão corporal e a música devem estar unidas 

de tal forma, que a dança final pura venha a ser 

uma expressao completa, natural, espontânea (M. Va 

neau-coreõgrafo). 

A complexidade do seu instrumental (do percussio-

nista)--mais de 20--obriga o instrumentista a uma 

movimentaçao corporal que pode ser considerada co­

r eog ráfica (J. E. Boudler - percussionista). 

- moldam a expressão musical(L. _ A execuçao de gestos 

Se nda - violinista). 

- O artista deve conhecer a euritmia para que haja 

• sua movimentaçao. lnfel izmen-beleza e harmonia em 

te mui to 

t ância da 

(A. Pinto 

t • tas conhecem a impor­poucos instrumen 1s 

expressão corporal na comunicaçao visual 

_ violinista). 

e D. Otero 
- Nos so corpo e a nossa fala (M. Gidalli 

_ ba i Ia ri nos) • 

1 ·interior de cada um - • no impu so de 
Ex ·iste musica - • 

d movimento. A musica . - • a o impulso o 
0- s - a d1nam1c, . 1 

n acordar esse tmpu -nos estimula a 
exteriorapenas . -b'larina). 

(C. Gouveia a1 so interior 



Na execução do instrumento de sopro o movimento 

é resultante de uma imposição física ne­

ao bom desempenho técnico-artístico, tra-

corporal 

cessaria 

zendo ao instrumentista a satisfação interior da 

comunicação (J. B. Camargo - trompetista). 

- O canto deve ser acompanhado pelo movimento do cor 

po, pois, sendo o canto uma extensão da fala, nes­

ta sempre existe um movimento corporal (M. Herr -

cantora). 

Os movimentos corporais do instrumentista podem 

ser classificados em duas espécies: os movimentos 

espontâneos--que são os reflexos físicos daquilo 

que se passa no Íntimo--e os movimentos calculados 

--que se originam de uma reflexão do instrumentis­

ta sobre como resolver os problemas de ordem técni_ 

ca, mecânica, sonora {G. Tinetti - pianista). 

Figs. 3 ª 8 
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IV e o N e L u s A o 

Fazendo um retrospecto da apreciação do material re­

colhido, verificamos que:-

na Pesquisa Teõrica 

- em A movimentação do corpo humano 

os movimentos do corpo humano representam por 
si sõ uma linguagem completa e complexa que nao 
mente, conseguindo a integração das áreas f1si­

cas, afetivas e intelectuais; 

- em Origem da Regência 

desde os primeiros canticos sacros, quando a 

Igreja era o centro da vida musical na Europa, 

era pelos gestos das mãos de um de seus compo­
nentes que o grupo de cantores se guiava nas 

suas execuçoes; 

quando, no seculo XVII, o numero de instrumen­
tistas--que se integrou aos conjuntos vocais-­

começou a aumentar, exigindo a presença de um 
chefe capaz de conjugar a todos os executantes, 
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a função de di • . r1gente passou a ser exercida pe-
lo 1nstrumentista d t 1 . - . _ _ e ec ado--clavicordio ou or 
gao--que sit d · -, ua o no meio da orquestra, indica-
va O compasso, tocando com uma mão e dirigindo 
com a outra; 

no seculo XVIII, ate princípio do XIX, o 19 vio 

lino, usando o arco, revezava-se com o instru­

mentista de teclado na direção dos concertos, 

numa dualidade de liderança que, alem de desele 
gante, não produzia resultados satisfatõrios; 

enquanto alguns historiadores apontam o violi­

nista Louis Spohr (1784-1859), outros indicam 
Weber (1766-1821)--pianista--como o primei ro 
instrumentista a, no início do sêculo XIX, aban 

danar o seu instrumento para, empunhando a batu 

ta, colocar-se frente ã orquestra como seu Üni­

co regente; 

por volta de 1850, Hector Berlioz (1803-1869) 

formulou uma técnica completa de regência, atrj_ 

buindo-se a Hans von BUlow (1830-1894) o haver 
elevado, em seguida, a direção orquestral a um 
plano virtuos1stico e que as "charges" dos carj_ 

caturístas da êpoca revelam a riqueza de expre~ 

são corporal que havia em ambos; 

~ · de alguns dos maiores regentes do em ~ac_teri sti cas 

mundo - - . 
os movimentos do regente fazem com que a musica 

mãos, como se a sonoridade 
conseqUência natural dos 

pareça fluir de suas 

produzida fosse uma 
seus movimentos, dos seus gestos; 
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a expressão facial e o . 
mais · movimento corporal são 

importantes do que a batuta para controlar 
a sonoridade da orquestra (montagem fotograf1·ca 
com Georg Solti); 

~ corpo não tem absolutamente necessidade de 
es-instrumentos musicai s para fazer musica: a 

critura corporal e- musica; 

em Anãlise • ,-sem10 ogica da gestualização do regente 

a partitura musical mais t 1 ª ges ua ização do re-
gente representam o Significante; o som,isto e, 
o resultado da execução da orquestra ou do co­
ral representam o Significado; 

na gestualização do regente, que surge 

pulso como reflexão do que se passa no 
do mesmo, e que são criadas as grandes 

da interpretação; 

na ~esquisa de Campo 

- em Observações 

de um im 

interior 
nuanças 

na Observação Participante onde, integrando con 

juntos corais, acompanhando (ao piano ou ao or­

gão) conjuntos corais, tocando com Orquestras 

Sinfônicas como solista de piano, ou regendo Or 

feÕes, Corais (sacros e profanos), Concentra­
ções OrfeÕnicas (com escolares), Orquestras (i.!:1_ 
clusive Sinfônica) acompanhando Orfeões, Bandas 

acompanhando Concentrações OrfeÔnicas; e na Ob­

servação Direta em concertos ao vivo e através 
de filmes, com Orquestras Sinfônicas e Corais, 



traçando o perfil dos regentes, 

a expressão corporal do regente 

tal da têcnica de regéncia; 

em Entrevistas 

constatamos que 
e uma parte vi-

na tabulação das respostas colhidas nas entre­

vi stas--onde todas as perguntas tinham como po~ 
to principal a expressão corporal--e nas opi­
nioes que destacamos de cada entrevistado, pode 

ser constatado que todos eles--14 regentes e 10 

interpretes--reconhecem na expressão corporal o 

cÕdigo de comunicação da imagem sonora criada 

na sua mente (impondo-se, no caso do regente, 
como elemento primordial da técnica de re 

gência, respeitadas as caracterfsticas indivi­

duais), com influência direta sobre o executan­

te e o espectador/ouvinte; 

em Coleta de Opiniões 

os executantes (instrumentistas e cantores) in­

tegrantes de Orquestras Sinfônicas e de Corais, 
· na sua grande maioria, que a expressao opinam, _ 

l do regente transmite interpretaçao, corpora 
alem de andamento e ritmo; 

d s/ouvintes de concertos afirmam os especta ore 
tegõrica que a expressão corporal do 

de forma ca 
influência direta sobre a sua ma 

regente exerce 
b a mensagem sonora de uma Or­

neira de rece er 

S. fÕni ca ou de um Coral. 
questra in 



Assim, 

com embasamento nessa apreciação do material recolhido durante a 

pesquisa que realizamos--Teorica e de Campo--chegamos a C0NCLUSAO 

de que a hipõtese formulada ao in1eio das nossas pesquisas--"A 

expressao corporal do regente (braços, maos, corpo, fisionomia, res 

piraçào) e o cÕdigo que, como elemento primordial da tecnica de re-

gência respeitadas as caracteristicas individuais--comunica a 

imagem sonora criada na sua mente, e exerce uma influência direta 

sobre o executante e o espectador/ouvinte" - tem sido confirmada 

atê agora. 

* * * * * 
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2 -

3 -

4 -

5 -
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Id. ibid. 

Id. ibid. 

Id. ibid. 

Id. ibid. 
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- p. 36. 
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_::.:EN'..:,.:T~R;_E_V _I S_T_A_R_E_A_l_l Z_A_O_A_C~0..;..:M....:0::_..'.._!M~AE:_::S'._T~~RO~~. 
~ BENITO JUAREZ - - -

1. Maestro, por favor, quer declarar o seu 
nome eª sua atividade artís-

tica7 

R. Meu nome é Benito Juarez sou . 
da Orquestra Sinfônica M~nicip:~g~nt~ ti!ular e diretor artístico 
sidade de São Paulo e Chefe d D e ampinas, do Coral da Univer­

o epartamen to de Música da UNICAMP. 

2. Quando está regendo, os seus movimentos são ditados exclusivamente P!. 

la sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na sua 

mente? 

R. Eu acho_que a atividade de reger tem uma certa complexidade.A coi 
sa se da em dois planos. Numa fase de preparação, de condiciona--=­
mento, enfim, de todo o desenvolvimento técnico, a gente desenvol 
ve um certo controle ao nível do consciente. Isso se dá, inclusi:­
ve, com quase todos os instrumentos, e com a regência tem que ser 
também assim. Um certo nível de fundamentação da regência é esse 
de que ela também é um instrumento e, naturalmente, tem a sua 
técnica específica. O próximo passo, a partir desse desenvo!vime.!:: '. 
to e dessa consciência dos gestos, enfim, de toda a problematica 
da técnica de marcação, é transferir isso para o_pl~no inconscie.!:: 
te. E no momento da criação, no momento da regenc1a de uma ~­
bra, seja em ensaio ou em concer~o, evident7mente que essa~ coi­
sas são planos de uma vontade pre-estabelec~da: Mas o que e r7al­
mente mais relevante nesse processo todo, nao_e exatamente . 1s:o 

• m subJ"etiv1smo mas um obJet,-que mui tas pessoas acham que seJa u ! . . 
. , . E 'ste uma certa objetividade emp1r1ca, se cons1-

v1smo emp1r1co. x1 . t - 0 ,. claro que exis-, • orno exper1men aça • ~ 
derarmos o termo empiri~o c . d mento mas já com uma 

. • sao real 'za as no mo ' tem mu I tas co Isas que _ 
1 

• d Quer dizer: vem desde a fa 
sintaxe, um programa pre-estabe_eci 0

~ na fase de ensaios. 
se de seu estudo individual, ate mesm 

J'mitam-se a acompanhar o ritmo da 
3. Os movimentos corporais do regente 1 

müsica, traduzem o sentim 
ento interior do regente, ou de que outra 

forma poderiam ser compreend idos? 

Stualização seria a arqul • or a ge - • 
R e f 1 • na pergunta a~tedr, qu'a I o regente expoe e comund, ca • orno eu a e 1 0 as rama atraves nível de estruturas_ 

tetura, ~u-~ prog ia evidentemente, a_ E essas coisas sao mui 
as suas ideias e cr ,' 1 de interpretaçao. andes estruturas, te­
grandes nuances, a n1ve do nós falamos e~ grt mente temos que 
to técnicas, porque quan em conteúdo,_ev'.den :m ata~ues, em acen­
mos que pensar em··forma! nica mais obJet1v~, ogiaturas11, enfim,em 

1 • agem tec 11 em ap pensar numa I ngu II em llfermatas • 
tos, em 11 rallentandos' 
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toda uma gama ' em toda uma série d 
nuances, que~ regente manipula ate r:cursos e de alterações,e de 
que isso nao 7 um fim em si mesmo r;ves da g:stua!ização. É claro 
transcende evidentemente a real' • - que es~a atras disso, o que 
um processo criativo que c izaçao atraves da regência é todo 

f d d . ompor ta e Ia r - . , apro una a. Existem fatore . ' . 0 , uma analise muito mais 
,. • d s, inclusive d . - . 
r. atraves o gesto de qualq f , e natureza ps1colog1ca. ' uer orma q com a orquestra. Então esse • ue o regente se comunica 
das essas informações 'além dgeS to deve conter a somatória de to-

- • ' e outros aspect d . log1ca, como o estímulo O - os e natureza ps1co-
- , contacto com O m· • f' -real izaçao muito humana N- d us1co, en 1m, e uma 

- . - - • os quan o regemos - t d maquinas: nao e um pia - - . nao es amos tocan o 
- no, nao e um instrument f • · tido mecanico da palavra E - _ . 0 rio, assim no se.!!_ 

• ntao, ele e mais complexo por isso por que, seJ·a com coro ou com - ' 
,. . orquestra, sao pessoas atrás desses ins 

trumentos. e., muitas vezes pelo gesto pel tºt d 1 -- f • l ' , a a I u e, pe a expres 
sao_ acia : pelo olhar, pel~ palavra, por uma série de aspectos 7 
assim, a n1ve! de comunicaçao humana, que O regente cria a obra 
de arte. A co~sa te~ uma.certa complexidade maior do que simples­
men!e uma est1mulaçao fria, como se a gente estivesse acionando 
r~bos e e!es começassem a tocar. Não. Existe uma preparação pré­
via para isso, o regente tem o seu aquecimento antes de ensaio, 
antes de concerto, deve ter uma concentração muito grande a res­
peito da atividade e do processo todo, pois existe toda essa com­
plexidade. As coisas não devem ser feitas a nível de improvisação. 
Tem que existir um planejamento e é claro que as coisas, as situ~ 
ções aleatórias e os momentos totalmente imponderáveis, _acont:­
cem. Mas tem que existir um plano, tem que existir uma ideia, nao 
só a respeito da obra, das dificuldades rítmicas, das dificulda­
des interpretativas, mas tem que haver um plano do aproveitamen­
to do tempo, um plano a nível do relacionamen~o e das coisas qu7 
se guer atingir. E isto, sempre com esse sentido humano da_c~m~n~ 
caçao. E isso a gente consegue muito pelo gesto. logo no 1n1c10: 
se estabelece--num primeiro trabalho_e sempre, em todos ~s en 
saios--se estabelece esse liame ou nao. ~ep~ndendo da atitude, d! 

d d d '# 1 do comportamento do propr 10 regente da orques-
pen en o o n1ve •. 1 t b I ssa Jiga d f' ar muito dif1c1 se es a e ecer e -
t_!:a ou_do coro, po e ': . is assim numa análise mais super-
çao. Sao aspecto~ extra ~u:icr:nt; do cotidiano do trabalho de um 
ficial, mas que e parte in eg. om as pessoas a forma corno 

f Orno se cornun I ca c • regente: a orma c através do gesto. É fundamen-
~ • 1 essas pessoas -ele devera est1mu ar t'd É claro que ele contem aspec-

tal isso. O g~sto tem_es~e s~: ~e~;onômica, expressiva, enfim, 
tos de sugestao e de 1nd1caç musical. Mas ele deve cont:r, 

- t de natureza 1 •• uma serie de aspec os de humildade, de so 1c1taçao, 
acima de tudo, uma atitude humana, to seJ·a--ou pela dinâmica, ou 

• - smo que O ges 1 te nunca de impos1çao, me o incisivo. Ele deve, rea men ' 
pelo caráter da_obra--um~ge~t uma solicitação, do que uma ?rdem~ 
conter muito mais um est1mu o, coisa assim de natureza dttato 

• - ou qualquer -
do que uma impos1çao, - • ais de nos~a epoca. 

1 nte nao em rial. Isso, reame ' 

- . 05 regentes 4. Qual a importanc1a que 
dão a expressão corporal como for-

suas execuções? 
ma de comunicaçao nas 

alguns Congressos nos Es-
. de participar de des regentes e com re 

R. Eu tive a oportunidade assim, com gran -
tados Unidos e ter 

contacto, 
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gentes também que nao 
b l h ~ sao tão g d tra a o ao nIvel das ran es assim 

ção de que--ainda volt:~~s eossibilidades ; :asf~ue fazem o seu 
se trabalho do consc· 0 a nossa prime·' e icou uma convie 
existe em relação à ~:nt~ e do inconscie~~= ~ergunta--de que es­
f im, de todo esse c~1ca de regência • e uma ~onstante: ele 

mecanismo • a expressao d 
de um regente. No sêcul que constitui o mat . o corpo,en 
quando se configurou d o passado e mesmo no iníe~1a! de tr~balhÕ 
objetiva a atividade de uma forma histôrica d/u'º efste secul~, 

d 
- o regente O • ma arma mais 

con uçao de um trabalho de ! . regente era naturalme t · - um mu s I co d • n e , a 
quer cI rcunstancia assum· a orquestra que po 1 · · ' ia a frente d , r qua -
exI stIa um curso não ex,· t· a orquestra. Então -
d 

- . • s Ia uma tes , nao 
e tecn I ca de regência É .. e ou um tratado específico 

des tratados de regência duma mater1a relativamente nova Os gran 
l 

evem ter 30 40 • _ 
ço, pe o menos, e dos que são . , anos, dos que eu conhe 
Scherchen, o Kurt Thomas f! assim, do conhecimento público: o 

. , en im alguns re t 
ram, que fizeram suas teses ' genes que construi-
exemplo, do próprio Toscani~ie as suas_escolas. Seria o caso,por 
gente aqui no Rio de Ja . quHe surgiu, praticamente, como re-

. , neI ro. ouve um proble 
titular ele era O 1º • 1 ma com o regente - , • v,o oncelo da orquestra 1 • • 
reçao da orquestra. Então • d ! e e assumiu a d 1 -

· . . ' via e regra, a coisa acontecia as-
s ~m. ou era um instrumentista da orquestra, ou era um grande so-
l 1sta_qu7 era enc~minhado, por uma série de razões, ou por cir­
c~nstan~Ias fortuita~, a assumir a direção como regente. E se de 
s1ncu~~1a~ bem. Eu n~o quero dizer que esses regentes não tenham 
conscIencIa ~a ~xistencia de uma técnica de regência, mas é qua­
se uma relaç~o inata, porque sendo um bom músico, sendo um músi­
co de formaçao muito bem embasada, ele já é potencialmente um mü 
sico com visão de totalidade, não é só um especialista. Então~ 
isso como algumas características de liderança, naturalmente a 
pessoa pode desenvolver o trabalho como regente. Modernamente, 
nós já temos uma visão diferente: que regência é uma coisa que 
se aprende e que se ensina e que pode, a partir de determinados 
parâmetros e determinados modelos, se desenvolver com com uma 
consciência de trabalho técnico, específico, com as suas partic~ 
laridades enfim com essa coisa toda de técnica que tem em !º­
dos os in;trumen~os. Hoje, continuam existindo essas circunstan­
cias, dos regentes que, talvez, faç~m i~so_n~m plano inconscien-

t f t ]vez mu ito bem. Nao s1gn1f1ca que, pelo fato 
e , ma s a z em , a , d d • 

dele não ter consciência de que exist:m teses e t~ata os e_tec­
. - 1 não faça bem. Nao. Isso seria um sofisma. 

nica de marcaçao, e e upação é que o saber se 
E h d ente a nossa preoc ' -

u ac o que, mo ernam • ce ser a atividade do regen 
. ~ l tesa na 1 como pare -Ja mesmo a nIve ar • cura ver isso como um conheci 

d h • a gente pro -te, acima de tu o, oJe d h ar ao nível de qualquer mortal. 
mente com a possibilidad: : c eg coisa de: nasceu com talento. 

- te nao e essa d l Entao, ser um regen , . d videntemente pode ser esenvo_ 
Não Acho que pode ser ensina o, e·ente Isso tudo são teses al­
vid~ ao nível de um trabalho consct1em de uma certa forma, dese!'.. 

.. . a gente , - • 
tamente discut1veIs e que •i Existem Cursos de Regenc,a, 

• no Sras 1 • • 1 
volvido, inclusive, aqui tir de uma proposta desse ni~e , :º~ 
existem ensinamentos e a pa~ em cima de experimentaçao pratJ.. 
sinamentos em cima de co~ce;to~~cê pode passar isso para uma ou­
ca e portanto, transferive • o plano intuitivo. A resposta 

, - • plesmente n tou tentando dar a 
tra pessoa, e nao sim pelo menos, eu es atividade 
foi um pouco alongadla mar;;peito de como eu e~xtf~

9
~0 ~ 0 no aprendi 

· h • - d tota a • r e transm1 -mIn a vIsao o . ente ensina . t mente O corpo, a 
que você pode perfeitam utilizando, evide~ee Exis~e ainda a batu 
zado de um i nstrume~to, aba 1 ho do regen • 

- º um tr 
gestualizaçao, que - -
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ta, mas de qualquer forma O corpo e 
0 do regente. instrumento, e o teclado 

S, Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R. É profunda. Eu realmente pratico intensamente, a nível só de 
independência de gestos porqu f - _ n~o 

. . , e a unçao do regente nao e exata-
mente a de um ba1lar1no. É exatamente O cont • · b · • • d • rar,o, porque o a1-
lar1no precisa O estim~lo da música para poder realizar a sua 
arte!: 0 rege~te atraves do gesto estimula a música, a criação 
da music~. Entao, ele a~tecede ao próprio som, no sentido assim 
mais r~dica! da :x~ressao. Eu acho que tem que existir uma pro­
gramaçao_mu1to seria de estudo do regente, assim, no aspecto da 
uti l izaçao ~esse tecla~o, total conhecimento de todas as possibi 
li dades de I nterpretaçao, de 11 fermatas'', de "cortes", de "ra 11 en 
tandos", de "acelerandos11

, dos problemas agõgicos, enfim, o re-= 
gente realmente tem que estar com um repertório de gestualização 
presente e totalmente no incinsciente. Evidentemente ele tem que 
desenvolver uma grande parte do seu trabalho no plano conscien­
te. Uma peça de Stravinski, que muda a cada compasso, muda de 
compasso, muda de figuração rítmica, são coisas que você não po­
de estar pensando mais. Isso já está condicionado. É como um ins 
trumentista que estuda as suas escalas: na hora que está tocando 
Chopin, ou tocando Beethoven, ele não está pensando que o 4~ de~ 
do e o polegar está aqui ou ali. Mas evidentemente teve um pla­
no, teve um processo de condicionamento que liberta o regente / 
dessas dependências. Quer dizer, el~ precis~ realme~te_ ter um 
trabalho assíduo e muito grande a n1vel de 1ndependenc1a, de 
controle motor e todos aqueles aspectos de polirritmia, enfim,d~ 
pois de planos dinâmicos, de interpretação, usar os braços como 
um verdadeiro arco do instrumento de corda em alguns momentos. 

-6. Na regência, qual a importância específica dos braços, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

R. d t l de tudo em qualquer atividade musi 
A respiração e o fun amena d' . trumento Se não se tem 

l • f l ndo de canto e e ,ns • ca , isso estou a~ _ . a vai estar afogada, vai estar 
um controle de resp1raçao,_a_cois I da música atonal enfim, 

'd f l do da musica tona ' ' comprometi a, a an O instrumentista como o exe 
da música que usa o elemento humano~oção é fundamental na cria-

N- b ue O elemento e . . c~tor. os sa em~s q . N-o uero dizer que ele seJa o mais 
çao, na realizaçao music~l •. ª 9 .- é um problema de natureza 
importante, ou talvez_seJ~• isso J:ra muitas pessoas, principal­
quase filosófica. Eu imagino q~etp um enxugamento dessas coisas, 
mente no mundo de hoje ~nde e~~st6ricos--ao romantismo e mesmo 
em relação a outros periodosl 1~e emoção fica sempre um negocio 
ao classicismo--quando se fa_a E a gente sabe que mesmo a 
meio comprometedor, meio pe~igoso. acho que seja necessariamen-

- _ - va 1 --e nem . . -
musica contemporanea nao d. de hoJ·e--el1m1nar a emoçao. 

~ • a dos ias -te uma exigência da music •m que numa peça em que voce 
Bom de qualquer forma, digamos ass~n~erpretativa onde existem 

' d natureza ' - h - • • t vai - trabalhar aspectos e . a elaboraçao armon1ca mu, o 
, 1 de ex Is te um grandes 11crescendos , on 



complexa, jogos assim de t- • 
h 

. on I ca de d • 
de armon1as realmente muito d , om1nantes e coisas assim 

l . ensas n • que num Pano emocional O • a verdade o que occorre é 
d . l . • que provoca • -mente uma cor I he1ra de emoções E - isso nas pessoas e real-

do esse trabalho de todo O cor 
0

• e claro que a condução de to 
ser de um regente, ele tem q p 'dos braços, da totalidade dÕ 

. ue partic ' -lador, mas muitas vezes até ipar nao apenas como estimu 
d d 

corno radar e e . - -o, como ponto e equilíbrio _ orno guia, e alem de tu 
controle disso, sei Já uma d• . P~r~ue voce tem que ter um certo 

4 • 1 nam I ca de d • -temos grandes famílias na O um eterm1nado setor.Nos 
. - rquestra· as c d • metais e a percussao. Então a . • oras, as made1ras,os 

vel de equilíbrio, com esses _gente Joga e elabora, assim, a ní-
- 1 nstrumentos I ss - • e controlada com os braços e • o e uma coisa que , om o corpo co •d • mente. Esse tensionar e diste . • m O ouvi o, evidente-
na música, isso realmente e- cns1onar constante que está presente 

- om o total do co 'd com tecnicas muitas delas t· _ reo, ev1 entemente 
na frente, b~lançando o b su is, mas que nao e um bailarino lá 

s raças, nem um guarda de transito. 

7, O que entende por técnica de regência do ponto de vista mecânico, cor 

poral? 

R. Marcação dos tempos. 

8. O senhor tem mais alguma coisa a dizer sobre a expressao corporal co­

mo elemento de comunicação musical do regente? 

R. Acho que não. Tentei já fazer uma síntese nas perguntas anterio­
res. Eu só reforço que, tudo isso não é um fim em si mesmo. Você 
pode até não ter uma grande técnica, uma grande independência de 
gestos, mas, dependendo da sua cabeça e do seu coração--tem que 
que haver uma simbiose, tem que haver, sei lá, uma junção desses 
dois aspectos--o controle e a precisão juntos ~ssim, com uma la2::, 
guesa muito grande de sentimento. Eu ac~o que e sempre uma aven­
tura reger mas uma aventura em que voce realmente tem que se jo 
gar com um

1
controle e com a capacidade de, inclusive, dirigir a 

sua nau. 

111111 . . . . . . 
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coNCLUS,M 

Benito Juarez é regente titular da Orquestra Sinfônica Mu-

nicipal de Campinas, do Coral da Universidade de São Paulo e Chefe do De 

ento de Música da U • ·d d partam niversi ª e de Campinas. Benito já participou, 

com o Coral da USP, de um Fest ival Internacional de Corais, realizado há 

alguns anos nos Estados Unidos, onde alcançou grande sucesso. 

Benito Juarez disse que a gestualização é a arquitetura a­

traves da qual ' 'o regente expõe e comunica as suas idéias". É "pelo ges­

to, pela atitude, pela expressão facial, pelo olhar, pela palavra, por 

uma série de aspectos assim, a nível de comunicação humana, que o regen­

te cria a obra de arte11
• Ressalta a importância de que o gesto do regen­

te "deve conter, acima de tudo, uma atitude humana, de humildade, de so­

l i citação, nunca de i mpos i ção11
• 

Juarez acha que a atividade de reger se processa em 2 pla­

nos: no consciente e no inconsciente. Na fase de preparação, de condici~ 

namento, é estabelecida a consciência dos gestos; em seguida, transfere­

-se tudo para O plano inconsciente. Então, na ocasião da regência de uma 

obra--num concerto, por exemplo--muitas coisas são realizadas no momento 

mas, já com um programa pré-estabelecido. 

Juarez confessa que pratica intensamente a expressao corp~ 

ral, porém, nao apenas pela independência de gestos, mas, também, pela 

expressão total de seu ~arpo no conhecimento de todas as possibilidades 

de interpretação. Embora com toda essa preocupação pela expressão corpo-

ral J f que a funç-ao do regente é exatamente o , uarez az notar 
cont rãr i o 

daquela exercida pelo bailarino, pois que, enquanto este 
11

precisa does­

t• a arte, o regente através do 
1rnulo da música para poder realizarª su 



gesto é que estimula a criação da música". 

Continuando, disse Juarez que, como em qualquer atividade 

musical, também na regência a respiração é fundamental. 

Ao terminar a sua entrevista, Juarez fez empenho em refo.!:_ 

acima da técnica, da independência de gestos. é necessário que çar que, , 

0 
regente seja capaz de unir em um so, estes dois aspectos importantís-

-simos da direção: precisão e sentimento, ou seja, cabeça e coraçao. 

--- 111111 ---
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Q:!_TREVISTA REALIZADA COM O MAESTRO BERNARDO FEDEROWSKI 

1. Maestro, por favor, quer declarar O seu nome e a sua atividade artís-

tica? 

R. Bernardo Federowski Maestro o· · 
Artes e Academia Pa~lista de•M_,~etor da Faculdade Paulista de 
na Secretaria da Cultura dusica, d~ndº uma assessoria musical 

. - ' pro utor mus I ca I e d i t d l • -enfim, uma porçao de coisas. re ar e te ev1sao, 

2. Qual a sua sensaçao física quando esta- regendº7 

R. De procurar transmitir à orquestra aqu·,1 0 que • t -. eu s1n o atraves da 
partitura. E~ outras palavras, fazer com que a orquestra, um ins­
trumento musical humano, consiga executar aquilo que eu tenho em 
mente. 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade ou são eles ditados pela imagem sonora criada 

sua mente? 

na 

R. Naturalmente existe o que nós chamamos os gestos básicos de regên 
eia, porque no fundo, quando o regente está regendo, ele está ape 
nas lembrando à orquestra ou ao coral, aquilo que foi feito nÕ 
ensaio. Então, os movimentos são de uma certa comunicação delem­
brança: olha corno foi pedido no ensaio, olha como foi ensaiado. E 
há um envolvimento emocional, claro, pela rnt°jsica, pela interpreta 
ção da música, mas na realidade, quando há um perfeito entrosamen 
to de ensaios entre regente e orquestra ou coral, a presença do 
regente na apresentação é mais para lembrar, é mais uma presença 
psicológica, mais uma comunicação de lembrança: foi feito assim, 
lembre-se vamos fazer. Também a personalidade do regente influi ' - . perante O corpo de executantes e faz com que o pro~r•o regente se 
envolva na música. Ele se envolvendo, envolve tarnbem os executan-
tes. 

4. Os movimentos corporais do regente limitam-se a acompanhar o ritmo da 

música, traduzem O sentimento interior do regente,ou de que outra for 

ma poderiam ser compreendidos? 

R. Basicamente, 
0 

gesto do regente, de acordo com ª~tradição, e O mo 
· ha- todo um envolvimento de enfase, de inter-:-

vrmento dtmico, Mas 
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pretação, de fraseado de 1 • 
d d '' f ' co or ido d d. • os, e s orzandos" enf· • e 1m1nuendos d 

d 
- f • 1m, o que O , e crescen-

regen o, e azer com que regente procura d -
(do regente), executem daos ex7cutantes dentro da suaquan o es!a . mane Ira ma• ~ concepçao 
que o compositor escreveu. 15 n1tida possível, aquilo 

5. Qual a importância que os re gentes dão a expressão corporal como for-

ma de comunicação nas suas ex -ecuçoes? 

R. t lógico que não hã assim u _ . ma preocupaçao d -no seu sentido artístico ma . e expressao corporal / 
Ã ' s s i m no seu s t. d d • -
MS vezes, talvez, até um gesto ue en ~ o e comun1caçao. 
nominado de gesto feio tem q e~ expressao corporal seria de 

. . ' uma reaçao mui to • - • d mais interessante muito ma· mais rap, a, muito - . ' 's certa mui to a. b. • e preciso empregar para que h . ' m 1s o Jet1va e que 
sendo regido. As vezes um te~Jª resposta_do conjunto que está 
gesto, às vezes feio ~bt :grama_que e mandado através de um 
plástico, bonito, va~os d~:e;~•to ma,s resultado do que um gesto 

6. Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R. Minha_rel~ção corporal _com_a r=gência ... e procurar, através de 
comun1caçao--e a :omun1caçao nao pode ser oral--através, não só 
do gesto ~om as maos, mas dos olhos, atitude, posição,transmitir, 
co~o eu digo sempre, aquela lembrança: olha como foi pedido no en 
saio, olha c?mo foi trabalhado. Procurar lembrar isto aos execu­
tantes atraves do corpo inteiro, às vezes até de um olhar. 

7. Na regência qual a importância específica dos braços, das mãos,do cor 

po, da fisionomia e da respiração? 

R. Praticamente eu já respondi isso na pergunta anterior. Tudo é im­
p~rt~nte, tudo é válido, principalmente a respiração. A respira­
çao e muito importante. É muito importante, principalmente na re­
gência coral. Se o instrumento que é usado na regência coral é um 
instrumento totalmente humano, onde há uma respiração e--para exe 
c~ção da regência coral às vezes ê até uma ~eficiência, a respirã 
çao--que o ideal em determinadas passagens e que a voz humana nao 
necessitasse de respiração, então a respiração do maestro influi 
bastante: mostra exemplifica para os cantores e mesmo os execu­
tantes de orques~ra, onde devem ser feitas as respirações. É mui­
to importante, também, que o regente de orquestra mos!re essas 
r~spirações. As vezes dizem: o reg7nte de ~rques~ra nao te~ nece~ 
s1dade. Tem. o instrumentista respira tambem. _O 1nstrument1sta de 
sopro respira 

O 
instrumentista de cord~ tambem. Porque ele respi 

rando ele fra~eia da mesma maneira. Entao, executando o instrumen 
to com arco ou dedilhando, ou qualquer coisa, mas principalmente 
ar,cada, é u~a respiração. Sabendo interpr=tar_com_a r~spiração, ~ 
levai interpretar através da arcada. Entao, e m~1to importante a 
respiração do maestro. Num ataque de orquestra, as vezes a batuta 



não representa tão bem d 
- • sp· - d quan ° deve ser preparado o ataque, como a propr1a re 1raçao o maestro. t mu·ito • 

importante. 

8. O que entende por técnica de regência, do ponto de vista mecânico,co1:_ 

para 1? 

R. E~ digo a~s ~e~s alunos de re~ência que a técnica de regência e 
s~mp!es, e m1n~ma: Com d~te~m1nado tempo de ensino, se adquire a 
tecn1c~ de regenc1a. A tecn1ca ~e regência em si é pobre e não 
tem muito que se desenvolver. Nao é como o caso de uma técnica de 
uma execução de um instrumento, como um piano, um violino, um 
violoncelo, uma trompa, um trombone. A técnica de regência, em 
pouco tempo um regente pode adquiri-la. O que é importante no re­
gente, é saber aplicar essa técnica, transmitir. ta comunicação. 
Regência é comunicação. Então, não adianta uma pessoa aprender to 
da essa técnica, se não sabe transmitir, se não sabe se comuni-=­
car. E, é o principal atributo do regente. O regente é um comuni­
cador. Na realidade, ele não é um comunicador: ele procura ser o 
bom interprete, procura ser um comunicador, baseando-se naquilo 
que o compositor quer que seja feito. 

9. Maestro, o senhor tem mais alguma coisa a dizer sobre a expressao cor 

poral como elemento de comunicação musical do regente? 

R. Eu acho a expressao corporal muito impo:tante. Eu acho que :odo o 
candidato à regência deve faz:r expressao corporal, eorque as ve­
zes ele quer se comunicar e nao sabe c?mo. A_ex~ressa? corporal 

• d b t te Então eu acho de uma 1mportanc1a capital. No meu ªJ u a as an • , - 1 1 · d · 
tempo de aprendizado não havia ~ma_ex~re~sao corpora ~ga a a •~ 
t t f inal idade. Hoje ja ha tecn1cas de expressao corpo-o, com e s a - . • t 1 t d 1 

1 • E acho de uma importanc1a cap1 a que o o aque e ra para isto. u h · 
• - • faça ou tenha pelo menos con ec1mento, no que aspira a regenc1a, , 

ções de expressão corporal. 

--- 111111 ---
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Bernardo Fed kº -erows , e regente o· d , rretor a Faculdade Paulis 

ta de Artes e Academia Paulist d M-a e usica, Assessor Musical na Secreta-

ria da Cultura, alêm de produtor musical e diretor de televisão. 

Federowski considera que a técnica de regência é muito sim 

ples, pobre mesmo . Os gestos feitos pelo regente durante uma 

ção, nada mais são do que um lembrete, à orquestra ou ao coro, 

que já foi trabalhado, que já foi combinado nos en saias. 

apresenta-

daqui lo 

Dando destaque à importância da respiração na regência,di~ 

se Federowski que, num ataque de orquestra a batuta não indica tão bem a 

preparação desse ataque, como a própria respiração do regente. 

No final da entrevista, o maestro Bernardo Federowski dis­

se que o principal atributo de um regente ê saber transmitir, saber comu 

nicar aquilo que o compositor idealizou ao criar a sua obra. Considera, 

portanto, de 11 uma importância capital que todo aquele que aspira a rege.!!_ 

eia, faça, ou tenha pelo menos conhecimento, noções de expressão corpo­

ral", pois, embora nã O haja uma preocupação de expressão corporal no 

sentido artístico de beleza plástica, é atraves dela que o regente seco 

rnunica com a orquestra ou com o coral. 

--- 111111 ---
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ENTREVISTA REALIZADA COM O MAESTRO DIOGO PACH --~;:;..:_:::.:_;__ _____ :.....:...;_.:_.:~::.:.=~~~- ECO 

1. Maest ro, por favor, quer declarar o seu nome e atividade artística? 

R. Diogo Pacheco, maestro . 

z. Qual a sua sensação física quando está regendo? 

R. É uma sensação, acho que, totalmente musical. Quer dizer a sensa 
ção do regente--ainda outro dia eu estava fazendo um con~erto com 
a Sinfônica Muni:ipal--é fantástica, porque eu só admito o regen­
te que tenha a musica dentro dele, e, só tendo a música dentro de 
le antes da orqu:stra, antes do coral ou antes de qualquer coisa 
que ele dirija, e que ele pode transmiti-la através da sua expres 
são corporal, através do seu gesto. Se ·ele não tem a música den-=­
tro dele, se ele não é capaz de formar o som antes de ouvi-lo, e­
le nunca vai ser um regente: ele vai ser um acompanhador da or­
questra, através do seu gesto. Então, a sensação é fantástica: e 
uma sensação de ser a própria música. 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

R B d d • • • a primeira coisa que faço, naturalmente , . _orn, eu quan o 1r1Jo, 
e estudar a partitura, decorar a partitura, faze~ com que a pa~­
titura se forme dentro de mim, e depois o gesto e ~odo esquemati­
zado para poder transmitir aos meus com~ndados aqu1!0 que eu des!: 
• d' com forma Quer dizer que a minha coreogra-Jº, quer 1zer, o som • . - . E -
f • - • sultado de uma sonor1zaçao interna . ntao, 1a, entao, seria o re . . 
h • d estas que iria transrn1t1r esse meu pensa-averia um esquema e g • l 

• • ao músico. Mas haveria, natura mente,to menta esse meu interior, - . d -
d ' - . - ·ade anacruse, uma tecn1ca e ataque, 

a uma tecn1ca: uma te~n1c . em reada de acordo com a 
uma técnica de expressao, que seria P g 
partitura. 

4 do regente limitam-se a acompanhar o • Os movimentos corporais 
ritmo 

- . t·mento interior do regente, ou de que da mus1·ca, traduzem o sen 1 ou-

. eendidos? tra forma poderiam ser compr 

rirneira parte da pergunta, um re 
R. Bom, eu acho que, respondend0 ª ~s estaria batendo compasso, ele 

gente que fizesse isto, ele ap:nora, 0 gesto do rege~te é uma coJ_ 
não estaria regendo a musicad g ender a gesticulaçao numa deter 
sa muito pessoal. A gente po e apr 



- 160 -&,.. 

• da i 1 1 " mina escoa mas, a med'd 
te vai adquirindo a própri: ª q~e ª ge~te vai amadurecendo a gen-

. mov1rnentaçao E ' perguntei ao Karajan como - • u me lembro que urna vez 
· · e que ele resol • 

t1m~ mo~1meAnt
1
o
1 

da la. Sinfonia de Beetho v,a aquele_proble~a do ú..!_ 
ra 1r pro egro--que é um d ven--que sai do Adagio pa-

- . d - os trechos ma· d'f~ • mo tecn1ca e regencia. Eu f' 1s 1 1ce1s que tem co-
pondeu da seguinte forma· "b~z a pergun~a em italiano e ele me res 

- • isogna stud1a d -A gente ve muitas vezes um re t re, stu iare,studiare ••• 11 

com a cabeça baixa e parecia gene, como Charles Munch, que regia 
dia nada, o gesto dele era mu~ute fes~ava nadando. A gente não enten 

- • 1 0 e10 mas ses qualquer musrco da orquestra--corno e• . e perguntasse a 
dantes que tocava com ele-- - u fiz! numa orquestra de estu­
crescendo, forte decrescen~orno e que voce pode tocar pianíssimo, 
aquele gesto hor~oroso qu o, com aquele ~ornem em sua frente, com 
sicos foram unânimes e~ d'e parece q~e eS t a na~ando? E todos os mú 

- • zer o segu I nte. "eu nao • • " Entao o gesto pratic t - • se,, eu sentia. 
t 

-' f~ . 'd amen e, e uma coisa redundante da própria si 
uaçao 1s1ca, o corpo da pesso A -. . . a. gora, o que ele tem que trans-

m1 t1 r, se ele tiver dentro, ele vai transmiti 1 • de esto O - . B r com qua quer tipo 
_ 9_ • _proprio ernstein regendo parece um macaquinho, mas 

nao e propriam:nte O gesto que ele está fazendo, é a coisa além do 
gesto, que esta transmitindo. 

5. Qual a importância que os regentes dão a expressao corporal como for­

ma de comunicação nas suas execuções? 

R. Tem os regentes que regem mais para o público, tem os regentes / 
mais vaidosos, tem os regentes mais sofisticados, no nosso ponto 
de vista, mais preocupados com o aspecto visual, e tem os regentes 
mais sérios. Mas eu acho que--na regência, assim como em qualquer 
concerto que se faça num teatro ou num espetáculo visual--o regen­
te tem que se preocupar com a sua postura. Não que seja afetadíssi 
mo a ponto de fazer uma série de gestos que não tem nada a ver com 
a música, que só querem fazer realmente uma coreografia, mas eu 
acho que a regência tem que ter urna certa elegância, tem que ter 
uma certa beleza de gestos, também. r claro que, se por exemplo, 
um regente--como eu já vi--pedindo um pianíssimo para a orquestra, 
mas fazendo um gesto pesadíssimo, a orquestra n~nca vai tocar um 
pianíssimo com aquele gesto pesadíssimo. Ou ent~o ~m fortíssimo 
com um gesto muito pequeno, delicado, esse fort1ss1mo nunca vai 
sair. 

6- Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R B 
· • t Na minha "esco 1 a11 sempre houve 

· om, eu sempre me preocupei mui o. _ 
u - ·t grande com relaçao ao gesto, com relação a 

P
ma preocupaçaol mui o b oluta dentro de uma simplicidade absoluta. 
rocurar uma careza as -

S 
• 

1 
da com O gesto como uma expressao do som. 

er, a uma esco a preocupa • E - 1 ente eu me preocupo muito com esse as-
ntao, ~ealmente, pessoa m ! a coisa importante também. 

pecto visual, que eu acho que e um 

7 ~f· dos braços, das mãos,do cor 
• Na regência qual a importância especi ,ca 

Po, da fisionomia e da respiração? 
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R Bom, isso tudo eu acho que depende • -
• mu I to de cada um, como eu j a d i ~ se. O Georg Solti, por exemplo faz u na~o tem nada a ver 

com um gesto que faz O Kara· ' ~ gesto que 
• . Jan, que nao tem nada a ver com um gesto 

do Pierre Monteux. O Pierre Monteux e •· . f d 11s Prin-
t mps'1 praticamente sem u Ja v, a zen. o - acre 
e • • . • se m~xer. Mas com uma prec1sao, uma batuta 

assim, uma_coisa ,~crivei. Ha regentes como o Munch que eu falei, 
ele transmiteª coisa quase de uma maneira estranha assim no senti 
do de_um plan~ de sonho que ele transfere para O mú;ico sem a preo~· 
cupaçao, praticame~te, do gesto. Há outros que comandam com o 
ol~ar, um olhar muito expcessivo. Eu acho que isso tudo, assim, á 
muito p~ssoal. A verdade e que o regente tem que ter uma personali­
dade m~1~0 forte e ess~ personalid~de dele, essa capacidade de 
transm1t1r, essa capacidade de dom1nio, ela tem que ser feita de a_!_ 
guma forma, de acordo com as condições físicas dele. Como disse,tem 
uns que bastando olhar para ele você já sabe o que ele vai fazer. 
Outros, que seguram uma nota no ar e aí todo mundo segura. Eu me 
lembro de uma ocasião em que eu estava muito desconcentrado fazendo 
um Concerto de Mendelssohn para violino e orquestra e me distraí, 
fui dar uma entrada errada e os músicos olharam para mim,assim, qu~ 
se implorando: não faça o gesto que não é hora. Mas eu fiz o gesto 
e todos entraram. Quer dizer, que eu fico contente em certo senti­
do, porque eu demonstrei que tinha uma força muito g~ande s~bre e­
les, porque eles entraram. Eu acho que o importante e i~so: e esse 
espírito de liderança, espírito de hipnotismo, esse espirita de do­
mínio e que eu acho que o músico só pode conseguir quando ele tem 
a par~itura de cor dentro dele, quando tem a partitura realizada 
nas suas vísceras. 

8. o que entende por técnica de regência do ponto de vista mecânico, cor­

poral? 

R. Eu tenho uma historinha aqui muito simples q~e eu p~ssoom:xe7p!i:~­
car totalmente, respondendo a sua pergu~ta. u qu8a~ ºse _c~ lpi= 

• l d operários do Sena,, setor o ena, o 
ger t, nha um cora e . a com uma consoante 11511 • música que term1nav • ranga. Eu ensaiava uma_ . s e eu dizia: juntos. De 
E cada vez que eu terminava eu ouvias s , . -

- - • becis· juntos Mais uma vez: s s s.Ate 
novo, s s s. Voces sao un: '~ e a'primeir; coisa que eu aprendi a 
que comecei a estudar regencia . dºante do coral e sem dizer nada 
fazer foi uma fermata. Eu cheguei ·u'nto· s E aí eu descobri que o 

d do cantou J • • fiz a fermata e to O m~n orque não tinha exatamente essa • .d. t ·mbec1l era eu, P -cretino, 1 1~ a, ~ ' essária para que voce um gesto e a 
técnica que e, ev1dentementedi:ecmais um exemplo, na Sinfônica Muni_ 
orquestra toda toque. Outro 'e· que você faz a Sa., porque a gen 

ta· como - -cipal, todo mundo pergun : entrada papa papa, como e que o 
te não vai ter ensaio. En!ªº• ~ ue Eu disse: nio se preocupem. 

t nao se I o q • . . senhor faz o seu ges 0 , eocupados f1que1 de costas para 
Então como eu sabia que estavam prm garotos' e dei a entrada: todo , -blº que era • eles falando com o pu ,co, gente tendo a segurança dentro 
mundo entrou. Porque eu acho quela gente domina sem precisar fa-

- • gestua , ª ~ • E • · de si e tendo uma tecn1ca_ . - fala um musico toca. o musico musico nao , -
lar. Eu digo sempre: um~ i preciso falar. Entao, o menos que a 
do coral também canta, nao e comunicar. A gente tem que ter 

1 ho r pa r ª 5 • • d gente usar a palavra, me nhecimento da part1tur~ muito gran e_pa 
uma técnica de gesto e um co ºdade da comunicaçao verbal. Entao, . . a necess1 ra poder transmitir sem 



- 162 j, 

a gente tem que estudar como f 
- • d azer o anac musica no segun o tempo no t . ruse, como começar uma 

começar uma música na p;usa ~~~=ir~ temp~ onde põe a mão para 
no segundo tempo, como faz; f poe ª mao para começar a música 

b • f erma ta' se eu f f d em a1xo, se eu aço a fermata 1 ~ço a ermata para o 
eu tenho uma saída como uma p evantan~o a mao, quer dizer, se 
2 fermatas no último mov ·imentausa: Apropria la. de Beethven tem 

o mu I to d · f • • l raro gesto, se eu errar 
O 

I ic, de fazer. Se eu er-. corte se eu er . braço n1nguem vai entender f, _raro movimento do 
vão atacar antes ou vão teª edrmata nao vai ser feita e 

• a aca r epo i s O q e - • 

meu 
eles 

de acontecer com o regente - • u e muito comum - ~ - que nao tem essa prep - d E tao a 1 fica nao eu vo f . araçao o gesto . n-
' • u azer assim porque d • • A• l va i perder um tempo e • epo1s assim. 1 e e norme e a orquestra prov l • • nuar não entendendo or - _ave mente vai con~ 

f 
. t b . d ' p que O gesto dele nao e claro porque nao 

01 an es conce I o. ' 

9. Maestro, o senhor teria mais alguma coisa a dizer sobre a 

corporal do regente como elemento de comunicação musical? 

expressao 

R. Acho que ê fundamen!al, por exemplo, o treino, inclusive, vou di­
zer uma coisa que nao sei o que se pode pensar disso mas eu vou 
dizer, que é experiência pessoal minha e eu sou muit~ da linha as 
sim do teatro brechteano ou do teatro chinês. Eu acho que o arti~. 
ta realmente não pode se emocionar muito. Ele tem que emocionar . 
Então, quem tem que chorar é o público, não é o cantor, não é o 
regente. Na hora que o cantor se emociona ele perde o controle da 
técnica vocal e passa a cantar mal . Na hora que o regente começa 
a chorar na hora que ele está regendo, ele pode esquecer a parti­
tura, ele pode perder completamente o controle. Mas ele tem que 
treinar também uma expressão que faça com que, não só os seus co­
mandados, como, com que o oÚblico sinta uma grande emoção. Então, 
na hora da regência ele tem que ter uma técnica de expressão, uma 
técnica facial, também de saber (eu nao posso fazer uma cara aqui 
porque isto não é um video-cassete) que eu posso fazer. Eu melem 
bro uma vez, regendo um madrigal das Arcada~, tinha um Br~hms, tJ.. 
nha um trecho muito expressivo, onde eu fazia uma cara--nao vou 
dizer que foi totalmente estudada--mas foi uma cara que, depo!s 
de uma certa prática, saia sem_q~erer. E eu notava_que o Coro_f1~ 
cava muito emocionado e transm1t1a uma grande emoçao para o publ..!.., 
co. E uma das coristas me disse: - Puxa, você hoje estava_demais, 
com aquela sua expressão, naquele compasso e ta!, que voce cho-
ro E d" . _ Qual? Aquele compasso que eu fiz esta cara? E u. u 1sse. • • -
el f ' · de mim Mas eu acho que para o artista isso e a I cou com ra I va • - . - • d f • • 
muito importante. Ter a técnica--nao seria a tedcn1ca _ef. '.ng1men-
t • - · a de arte mesmo--de usar o art 1 1 c 10 para o, mas seria a tecn1c • 

d 
. - e dendo O seu contra l e emoc I ona l. Porque na 

po er emocionar, nao P r . f" • h d controle emocional, mesmo 1s1camente, 
ora que eu per er_o meu oral eu corro o risco de levar a audi-

m~smo como expressao core ' h toda a expressão corporal 
~ b • Entao eu ac o que çao por agua a aixo. d regente deve desenvolver de 

deve ser treinada. Eu acho que cad ª om O seu corpo deve des~nvol 
f.. • de acor o e ' acordo com o seu isico, d t nsmitir a sua arte. É claro 7 

ver esta possibilidade ~e_poh er radeterminado tipo de gesto ou-
• t ba I x I n a tem ' que uma pessoa mut o 120 quilos outro que pesa 60 qui-

tro muito alto, outro que pes
1
a O que s;ria a técnica o que se 

l - de estabe ecer , - · os, a gente nao po regente. Eu acho que a gente de-
ria a expressão corporal para um 
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veria dar um esquema, uma estrutura, uma base, e depois dar a 
berdade a esse regente de desenvo1ver o seu corpo para criar 
sua expressão diante de seus comandados. 

--- 111111 ---

l i -
a 



CONCLUSÃO -

Diogo Pacheco atua como regente nas Orquestras Sinfônicas 

de são Paulo, comandando também vários Corais. 

Ao conceder sua entrevista, Pacheco af·1rmou que quando r~ 

ge, os seus gestos são todos esquemat·,zados para poder transmitir aos 

seus comandados aquilo que deseja, ou seja, o som com forma.Afirmou ain 

da, que essa esquematização é o resultado da sonorização interna que se 

forma nele ao estudar a partitura. 

Falando sobre a importância que os regentes dão a expres-

-sao corporal, disse ele que preocupa-se muito com esse aspecto visual 

da regência, pois, acha que o regente deve dar atenção ã sua postura, ã 

beleza dos seus gestos, procurando sempre ser, ao mesmo tempo, elegante 

e bastante claro dentro de uma simplicidade absoluta. 

Quanto a importância específica dos braços, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração, Pacheco disse que isso tudo depe!!_ 

de muito de cada regente. Citando Karajan, Markevitch, Monteux e ou­

tros, disse que O gesto de um nada tem a ver com o do outro e, no entan 

t Suas Características físicas e técnicas, o, cada um deles, dentro das 

comanda como verdadeiro mestre que e. 

entrevista, Diogo Pacheco fez questão Ao finalizar a sua 

d • ele cantor, instrumentista ou regente, e enfatizar que o artista, seJa 

na- o execuções, pois, do contrário, perderá 
pode se emocionar durante as 

função é a de emocionar os assistentes 0 controle de suas ações. A sua 

d quando necessário, usar de artifí­
e, para isso deve ter a técnica e, 

cios artísticos para poder faze-lo. 



ENTREVISTA REALIZADA COM O MAESTRO ELEAZAR DE ~_:::::.:..~------~.:.:.:..:.::~~;~~~~C~ARVALHO 

1_ Por favor, quer declarar o seu nome? 

R. Eleazar de Carvalho, D.M., L.H.D .. 

z. Qual a sua sensaçao física quando está regendo? 
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R. A~tes de uma inform~ção mais pormen~rizada sobre a pergunta con­
v~m esta~e!ecer quais os_elementos ultimos do pensamento corno en­
t~dade logrca,. ta! como e a~reendido no decurso dos atos psicolõ­
grcos, bem ~ssrm ~ luz da logica de inspiração fenomenológica, to 
mar em con~1deraçao os objetos reais e os ideais, os metafísicos 
e os oxiologicos . Considerando que o conceito de sensação, colo­
ca-a na categoria de um fenômeno psíqu ico determinado pela rnodifi 
cação de um órgão sensorial e consistindo, essencialmente, na 
apreensão de uma qual idade sensível, obviamente, todos os nossos 
conhecimentos e faculdades provém da sensação. Mas a sensação é 
recebida por intermédio dos sentidos (aqui entendido como a facul 
dade que tem o homem de receber impressões externas e por meio de 
certos Órgãos (vista, ouvido, olfato, gosto e tato)) fenômeno que 
segundo Rabier, é de carater afetivo ou representativo. A sensa­
ção solicitada depende, portanto, da capacidade visual, auditiva, 
olfativa, gustativa e tátil do Regente. Considerando que dessas 
qual idades apenas a visual e a auditiva func~onam no momento do 
exercício da regência e, receb:ndo a imp~essao ca~tada pelo sens~ 
da audição, o que experimenta e a ~ensaç~o de ouvir o que est~ 
lendo. E se não estiver lendo, ouvir aquilo q~e o sensorro--cons~ 
derado como O centro comum de todas as sensaçoes--registrou duran 
te a leitura prévia. 

3. Quando está regendo os seus movimentos são guiados exclusivamente p~ 

la sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na sua 

mente? 

. .. . • t s de um Regente, fazem parte de um cõd i R. Em pr1nc1p10 os movrmen o -.. ' d or um código de gestos. Algumas ve-
go de s1na1s, assessora O P - e sobre a inconsciente musi á sobre a atençao zes, no entanto, ser ~ . ue constituem uma orquestraT 

l .d d d tra (dos mus1cos q _ 
ca ' a e a orques - a licado. De qualquer modo o gesto e re-
que o gesto do Regente e .. P. reviamente organizado. A aplica­
sultado de trabalho metafisrc~ p damente pode ser inadvertidamen 
- - e cont I nua • . -çao desses gestos e_qu_,. ado du lo e ambíguo. A cada instante d~ 

te, tomado com um srgnrfrc_f ptes se confundem: de um lado, as 
• 1 t ente dr eren f 1 as imagens comp e arn. - que são expressas orma mente,cl~ 

de ordem expl icitas--,s~o.e~
5
ª5

or sinais convencionados; de ou­
ras, explicadas--transrnrt• d septorna visível atraves do gesto~­
tro, a açao da presença que 
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~E~r_e_s~~~i_v_o_. Desse modo, 0 Regente ao 
partitura musical estabel 11 conceber are-criação de uma . , ece a pr i • 11 ( ) que existem na partitura e ori as imagem(s) sonora(s) 
tabelecida(s) a(s) imagem( a)s que ele_próprio imagina existir. Es 
d ( . s , os senso • • os e os gestos sinais conv . . rios registram os resulta-

- . - enc I ona I s e ) zem a re-cr1açao mencionada gestos expressivos condu 
l , uma vez que a.. . - - -da menta mente por um ato q d _ 1, esta Jª estara fixa-

diência a um impulso ou a m~~-po e ou nao ser praticado em obe­
o Regente necessita possuir ivos_~itados pela razão. Neste caso, 
deliberação. Não bastará a v~ª~ª~' ade d~ escolha, de decisão, de 
nais e gestos) mesmo que est n a_e de ~u,ar os seus movimentos(si 

a SeJa mov1d J - -ver excluidos quaisquer O t . ª pe a pura noçao de de-' - u ros mot I vos se ~· ou analogica dos element . , a representaçao exata 
- os que necessitam esta execuçao musical não t • . r presentes numa 

• • 11 ' •verem sido concebidos e determinados 11a 
prior 1 • 

4. Os movimentos corporais do regente l imi'tam h -se a acompan ar o ritmo 

da música, traduzem o sentimento 1ºnter1·or d o regente, ou de que ou-

tra forma poderim ser compreendidos? 

R. Nem um nem outro. E com esta assertiva ficaria encerrada a propo­
sição. Mas, como não se trata de responder a uma pergunta inconv~ 
niente e sim esclarecer pontos correlatos à técnica da regência, 
convém tecer alguns comentários:-
4. l. Eu, pessoalmente, não acredito, não utilizo, não recomendo, 

enfim, não me interessei ainda pela novidade 11movimento ou 
expressão corporal 11

• Apesar de Michele Delacroix (Espression 
Corporalle, Paris) considerar como11elementos fundamentais 11 

nas atividades de expressão corporal, uma vontade de expres­
são; uma procura de comunicação; a situação do corpo como 
meio de expressão-informação, tanto a autora citada (que es­
creveu esse livro em parceria com Jacqueline Guesdon, Andrée 
Guigni e Françoise Napias - todos franceses, como ela, e pr~ 
fessores de Educação Física em Paris, Vannes, Brignolles e 
Boulov, ◄ s, respectivament~) 7o~o todos os que t~atam do as~ 
sunto\ J situam aquelas 1 at1v1dades de expressao corporal 
mais no domínio da dança, da mímica, ou certos aspectos do 

4.2. 
teatro. _ 1 Se se considerar no entanto, a regencia como parte dos 'cer-
tos aspectos do ~eatro11 , então teriamas que conceber na prá-

t . d -enc·,a ·,sto é no momento quando o regente exerci 1 ca a reg , • . . . - -
ta a sua atividade física, de manetra 1nd1spensavel, uma for 
ma global dos três pontos c!tados:-

1 - Vontade de expressao_ 
11 - Procura de comunicaçao - t como suporte da expressào-infor 

111 - Utilizaçao do ges 0 

-
Com base~=~:~; três pontos é possível extrair-se as deduçõ-

es seguintes:- ta- ligado à vontade do regente 4 2 1 o expr1m1r - es • • • querer. 7 aquilo que supõe conter numa partitura. 
p~ra exprimir . ã de informação pelo prõprio regen­
Ha portanto_cr~a~

0
~2J colocado no domínio da execução 

te. Este princip•ca O problema da relação entre ore­
orquestral, provo 

\ 
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gente e o músico exec (3) 
ao regente o papel deu~:~te_ • Uma concepção atribui 
mensagem; os mús• criador da obra e criador da 
t d li acos executa t - - -a ores dessa m n es so sao entao os"por . ensagem • , _ 
possuarem as qualid d qu: :les(ij~dem valorizar, se 
executante assum·ar~ es ex1g1das . Aqui' o músico 

· ' 1ª também manipulador em virt d' ! com o regente, o papel 
11abertQ 11 ''pol' ~ ~ e do carater estético da obra: 

~5) 1 ssem1co11 •• riadas . ' SuJetto a interpretações va-

Se se(1~sejar desenvolv 
cípio '--consid d er O assunto dentro de um prin 

eran o que essa t· "d d - -nem por regras or . d a 1v1 a e nao se rege 
tos, nem por um ga~1za as s~b a forma de regulamen-
do--encontrariam~~a ro mate~1al ou espacial codifica-
4 2 3 l T outros diferentes tipos de temas:-

• • • • emas relac· d . aona os com os componentes do mo-

4.2.3.2. 

4.2.3,3, 

4.2.3.4, 
4.2.3.5, 
4.2.3.6. 

vimento: 
4 • 2 · 3 • l • l . o r i tmo 

4.2.3.1.1.1. Cadências, estrutu­
ras rítmicas, veloci 
dades, aceleração,pã 

4.2.3. 1.2. o espaço 
ragem 

4.2.3.1.2.1. formas, trajetos, vo 
lumes, orientações -

4.2,3.1.3. a energia 
_ 4.2.3.1.J.J. tensão, relaxamento 

As relaçoes entre indivíduos nos seus dife­
rentes aspectos: 
4.2.3.2.1. oeosição, justaposição, colabora-

çao 
As ações: (baseadas nos movimentos de bra­
ços(

2
já que os do corpo não são, por princí­

pio , considerados necessários ao regent~. 
Pelo menos por mim que ensinei a matéria em 
Tanglewood durante 16 anos; na Washington U­
niversity-St. Louiz, Mo.-USA; na Hofstra Uni 
versity Hempstead, New York-USA). -
Os estados afetivos (medo, cólera, alegria). 
As sensações (frio, quente, macio, áspero). 
Os personagens (compositores): 
4,2,3.6.l. sua música pura (Absolute Musik) 
4.2.3,6,2. suas estórias quando "música de 

programa 11 

4.2.3.6.3. sua forma (Gestalt) 

4.2.3,7. As Estórias ( 
4.2.3.8. As palavras e as fra~es utilizadas tanto P!:. 

Jo seu ritmo e sonoridade como pelo seu sig-
nificado), ~ 

4.2.3.9, As cores (de grande_ i~p~rtancia para o meta-
físico exemplo da danam~ca). . 

4.2,3, 1O.Os sons (todos os que sao envolvidos numa e­
xecução musical). 

4,~,j:11,~élàçSes com outras arte! - principa~mente a 
pinturà, escultura, poesia, fotografia. 

4. ~.j it,femàs rllosóflcos (a guerra,o amor,a morte). 
d 

1
- ~ ., . t. ~§· ' .;; - .. 

0
-;

0
-· ,ão uni d ades e I aramente separados. Ca-

e fef~ii e te,,.as ... - t d • 
,1. j . _ . •m reJarao com os ou ros, segun o a mane,-
aê es ~ode eitar e T 
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ra como é utilizado Uma m- • 
t 1 • us1ca pode mento na ura , um persona evocar uma estória um ele-

t b 1 . gem, um estad D ., , ve seres a e ec1da 11a prio •11 -~· a1, a concepção que de-
3 d t t . - . r 1 , como J a f • • es e ques 1onar10. Não cr. 01 citada na resposta nº . e10--re " t • 
regente ficar preocupado com . pi o--que haja necessidade do 

h . t d - movimentos c • • .e_an ar o r1 mo a musicai• E orpora1s a fim de 11acom-
ção de um regente de orqu~stssa ~anifeSt ação não é bem da jurisdi 

· d ra • e. verdade • • ~ s1co e orquestra a tocar su que, para aux1l 1ar o mu 
a parte o cant d - - -ra e mesmo o bailarino a dan '. or e camera ou de ope 

fim de que a execução em con~artno ritmo indicado pelo autor, e a 
sáveis à melhor exteriorizaçi~n ~ ;presente os el~mentos indispe!!_ 
recursos intelectuais e físic' ~gente lança mao de todos os 
tar invadindo a área do bail 0~• po endº' sem ter consciência, es 
reger. ar1no e precisando dançar para poder 

5. Qual a importância que os regentes da-o a -expressao corporal como for 

ma comunicação nas suas execuções? 

R. O ponto de vista sobre a pergunta está na resposta n~ 4, onde 0 

tema foi largamente explanado. 

6. Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R. A insistência sobre o !ema 11corporal 11 e suas ramificações, poderá 
provocar uma contradiçao, se o entrevistado tentar responder to­
das as perguntas. Ora, é sabido, q~g)hã partes em cada corpo--con 
forme nos revela Moshe Feldenkrais --e em cada personalidade 7 
das quais o indivíduo está plenamente consciente e com as quais 
está familiarizado. Feldenkrais aponta, como exemplo, os lábios e 
as pontas dos dedos como partes do corpo sobre as quais qualquer 
pessoa está habitualmente mais consciente, do que da parte de 
trás da cabeça ou das axilas. Daí, a imagem ideal, que reuniria/ 
sob um completo domfnio, todas as sensações, sentimentos e pensa­
mentos do homem, ainda necessitar de estágios de ape~feiçoamento. 
O Dr. José Angelo Gaiarsa--autor do Prefácio da ediçao brasileira 
do livro de Feldenkrais (citado na Nota n~ 6)--vai mais longe. Fa 
la da 11sensibilidade muscular 11

, que é tão sensível quanto os nos::· 
sos movimentos mais sens1veis - como os de um Regent:, acreditan­
do que certas posições mentais podem ser alteradas 

11
a custa de ma 

Notas ----
( 1 ) 

nipulações corporais". 
11Manipulações corporais 11 

(A · M stro Eleazar de Carvalho interrompeu as suas qu1, o ae . . - "N 11 

t O nosso questionaria. Apos as otas , anexa-
r e s po s a s a - • • f • • - ) mos xerox de um seu cartao onde JUStl 1ca a 1nterrupçao • 

• - 1 bibliografia sobre o assu~to. Aqui vao / 
- Existe uma respe1tave 

alguns:-
_ A Pra-tica e a Educação Física - Editora Compen­

Manuel Sérgio 
d i um, Lisboa 



(2) -

(3) -

( 4) -
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Roger Garaudy - Danser sa vie (P f~ . 
tions du Seuil Prae ~cio de Maurice Béjart) Edi 

, ris 
Georges Noverre - Lettres sur l d 
Havelok Ellis _ ª anse - Lieutier Paris 

The dance of l 'f ' 
Ted Shawn - E . 1 e. Houghton Miffl in,Boston,USA 

very L1ttle Hovement 
díng :Cy. Pittsf' jdThe Eagle Printing and Bin­

ie • Hassachusets, USA 
Von Laban - The 

~~~~ery of movement. Mac Donald and Evans. New 

Moshe Feldenkrais - Canse · - • . - 1enc1a pelo movimento. Summus Edito-
rial, Sao Paulo 

Therése Bertherat - Le Paris corps a ses raisons - Editions du Seuil 

Moshe Feldenkrais - La consciense du e R b ris orps - o ert Laffont,P~ 

A. Lowen - The Betrayal of the body. Macmillan,N. York, 1967 

A. Lowen - The Language of body - Collier, N. York, 1974 

Julius Fast - 8ody Language, Copyright by Julius Fast. N.York, 
1970 

G. F.Mahl - Gestures and Body Movements in lnterview, Research 
in Psychotherapy, APA. Washington, o.e. 

Ortega y Gasset - Point of Wiew in the Arts - Dehumanization 
of Art and Other Writtings on Art and Culture 
Garden City Doubleday, New York 

Princípio - aqui entendido, não como na definição Socrática de 
ser 110 princípio de todas as coisas11

; ou como na definição A­
~istotél ica: "ponto de partida do movimento de uma coisa, isto 
e, o elemento primeiro e imanente da geração11

• Tampouco a dife 
rença estabelecida pelo cartesianismo que procurou encontrar 
primeiras causas, 11princípios11 que satisfizessem as duas condi 
ções: serem tão claros e evidentes que o espírito humano nao 
pudesse duvidar da sua verdade, e serem princípios dos quais 
pudesse depender o conhecimento das o~tras coisas, e dos quais 
possa deduzir-se esse conhecimento. Nao. Aqui trata-se apenas 
de um primado do princípio do conhecer sobre o princípio do 
ser, onde o conhecimento da realidade determina a real idade en 
quanto conhecida ou cognoscível. Ou, simplesmente, de um pre-=­
ceito; de um ponto de vista; de uma opinião. 

Diferente do problema que poderia existir--se_o princípio fos­
se colocado no domínio da dança--entre o coreografo e o dança-

rino executante. 

Os compositores da década dos anos 60 ensaiaram um sist7m~ de 

d 
· ecutante a tarefa de completar a compos1çao de 

e1xarem, ao ex , - • 
b 

· l no momento da execuçao, atitude largamente 
uma o r a mu s I ca , • • M • 1 - 6 d f d "d u berto Eco (ópera Aperta, ~omp1an1, 1 ao,19 2; 

eAen 1
1
~ p~r. m lntegrati Bompiani, Milao, 1964) ensaista i-

e poca I t t I e I e ' f - • 
t 1 

• rtir da Teoria da ln ormaçao, procura def 1-
a I ano que a pa - d· f • d • • ' d te contemporanea, 1 erenc I an o-a, em tem-

n Ir o estatuto a ar • 
r sus obra fechada, da arte anterior. 

pos de obra aberta ve 

(5) r exemplo--atualmente, em muitos casos, 
- No âmbito do teatro--po 
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há uma fusão do papel d • 
d A 

· - - 0 cr I ador d or. cr I açao nao é f a mensagem e d d - , orçosament o seu porta-
po e :er tambem trabalho de um e, tarefa de um só indivíduo, 
um an1m~dor, ou um ensaiador grupo no qual pode haver ou não 
comeanh1a do Living Theatre ~u~u um coordenador. É o caso da 
gaçao e na expressão coleti JO ~rabalho é baseado na investi 
grupo tenham um papel de ~aS,_ainda que alguns membros do 

ompan ia e Bailados Cont - is importante. É o caso da e h
. d an I maçao ma. • 

emporaneos de Karin Waehner. 

(6) - Moshe Feldenkrais - Awareness T Daisy A.C.Souza (1977) hrough Movement, t~aduzido por 
sob o título: Consciênc~:rape~oSuMmm~s Editorial, Sao Paulo,SP., 

ov1mento. 

--- 111111 
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Eleazar de Carvalho é 
regente titular da Orquestra Sinfô 

Eleazar confessa que nao acredita, nao utiliza, nao reco 
-

menda, enfim, nao se interessou, ainda, pela novidade "movimento ou ex-

- 1" pressao corpora . 

Explica, entretanto, que os movimentos de um regente "f~ 

zem parte de um código de sinais, assessorado por um código de gestos". 

110 Regente ao conceber a re-criação de uma partitura, estabelece, "a 

priori" as imagens sonoras que existem na partitura e as que ele pro­

prio imagina existir 11
• 

11 Estabelecidas as imagens, os sensórios regis­

tram os resultados e os gestos (convencionais e expressivos) conduzem à 

re-criação mencionada". Para tanto, segundo ele, entram em ação, de for 

ma global, três pontos importantes:-

Vontade de expressao 

Procura de comunicaçao 

Uti 1 ização do gest9 corno suporte da 
expressão-informaçao 

Após essa explicação, tece ele comentários pormenoriza­

dos sobre o assunto. 

f 1 respeito das 11Man i pu 1 ações cor 
Quando começava a ªarª 

a entrevista. Em um cartão ju~ 
parais", Eleazar de Carvalho interrompeu 

tificou os motivos da interrupção. 

111111 ---
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~EVISTA REALIZADA COM O MAESTRO EL~NAR~ 

J. Maestro, qual o seu nome? 

R. Eliseu Narciso 

-
2. Qual a sua sensaçao física quando esta regendo? 

R. A sensação física varia de música para música de ambiente para 
ambient: ~ da quantidade de executantes. Rege; 20 mil estudantes 
num estad10 ~e futebol, ambiente festivo, campo aberto, não é a 
mesma sensaçao que se tem dentro de um templo ao reger músicas re 
ligi~sas e com um coral d; 26 cantores. No primeiro caso, a sensa 
çao e de grande esforço f1sico, resultante de gestos largos e 
bruscos feitos pelo corpo, a fim de ser visto pelos cantores. 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente P!=_ 

la vontade, ou são ditados pela imagem sonora criada na sua mente? 

R. Os movimentos da regência são provenientes de uma vontade que se 
expressa em gestos. Esses movimentos são, em Última anál ise,a cor 
porização de imagens que est~o na mente do regente por ocas ião 
dos ensaios e das apresentaçoes. 

4. Os movimentos corporais do regente, limitam-se a acompanhar o ritmo 

da - • t ·nterior do mesmo, ou de que outra musica, traduzem o sent1men o 1 

forma poderiam ser compreendidos? 

e d - te que difere de outro regente; por isso, R. a a regente e um regen . 1 • t 
l - fº t-ao somente ao ritmo musica, mas perm1 e que 

e e nao I ca preso f • t • d a t a 
o elemento emocional e intelectivo tomem arma pos1 ,va ur n e 
execução. 

5 dá a expressão corporal como 
• Qual a importância que o regente 

forma 

de comunicação nas suas execuções? 

R - orporal é maior 
• A importância da e~pressao cl do regente. E 

da Índole e formaçao cultura . -. iam na ace I taçao 
o_ambiente pesam e 1nfl~en~o de cantores. 
sao corporal por um conJun 

6 Q _ _ ral com a regência? 
• uaJ e a sua relaçao corpo 

ou menor, dependendo/ 
evidente que a época e 
e execução da expres-
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R, Pertenço ao gr~po daqueles que dão ênfase a transmissão 
daquilo que vai na alma e no cerebro. o corpo na 

7. Na regência, qual a importância específica dos braços, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração, d d - ? quan o e uma apresentaçao 

d t l • -R. To o o corpo em rea importancia na t ransmissão daquilo que sen-
t~mos guando e stamos regendo. No entretanto, a fisionomia e as 
maos sao, no meu caso, os m:lhores transmissores do que desejo at 
cançar, em termos de execuçao. 

8. o que o regente entende por técnica de regência, do ponto de vista me 
cânico, corporal? 

R. r o estudo dos movimentos do corpo, dos gestos a serem adotados, 
tendo-se como alvo ou méta, um padrão proposto. Tem havido vá­
rios padrões cujos gestos e técnicas diferem entre si. A Westmi~ 
ter Choir College, da Universidade de Princeton, firmou um padrao 
de regência no qual os gestos são curtos, dando ênfase â fisiono­
mia e às mãos. 

--- 111111 ---
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Professor-

disciplina 

Dizendo pertencer ao grupo de regentes que dá ênfase ao 

corpo na transmissão daquilo que lhe vai na alma e no cerebro, afirma 

que 110s movimentos da regência são provenientes de uma vontade que se 

expressa em gestos 11 e podem ser classificados, em última análise, como 

a 11corpor i zação de imagens que estão na mente do regente". Demonstrando 

grande entusiasmo pe 1 a expressão corpora 1, ressaltou que 11 todo o corpo 

tem real importância na transmissão daquilo que sentimos quando estamos 

regendo' 1
• Para alguns regentes, e no seu caso especificamente, a fisio­

nomia e as mãos são os melhores transmissores da emotividade do rege~ 

te. 

""" 
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~!STA REALIZADA COM O MAESTRO FABIO MECHETTI 

1. Maestro, por favor, quer declarar o seu nome e atividade artística? 

R. Fábio Mechetti, regente do Coral Lírico (do Teatro Municipal de 
são Paulo). 

z. Qual a sua sensaçao física quando estã regendo? 

R. Depende da circunstância em que se está regendo: se é em ensaio, 
se é em concerto. No ensaio, logicamente, nõs temos muito desgas­
te físico, porque é o trabalho de preparação das obras. Então a­
quilo depende do seu estudo, depende da resposta que se está ob­
tendo do coral, da orquestra, e isso é imprevisível. Ao passo que 
a regência de um concerto já se tem os pontos previstos, já se 
tem mais ou menos a interpretação definida, então o trabalho é 
simplesmente de dirigir a interpretação. Então, o esforço físico 
é bem menor. Isso depende muito da técnica do regente, também. Se 
é uma técnica relaxada, ele se sente muito bem; se é uma técnica 
tensa ele vai se sentir mais desgastado. 

-3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

E h m outro porque o Hermann Scherchen no seu R. u ac o que nem um, ne , . . 
livr~ 11Manual para ~irigir <:rq~est ra",i~~:t~~~~\!:mc~~e••~a~~~~~~ 
te nao deve con f und I r a regenc I a com ~ . . . d 

· f 11ballet" da regenc1a, ou seJa, a partir a 
Muitos regentes azem d • justamente o contrá-
imagem sonora eles criam O gesto, quanc~n:eguir determinada ima­
rio: eu acho que se cria O gesto ~ardao resultado sonoro Então a 

guir determina _ • • -gem sonora, para conse tendo uma noçao do que seja,se 
quele que busca o seu gesto apen~s da obra ou seja através de 
• - d h ·mentoanter1or • Ja atraves e con eci . d bra e através dessa imagem ele 
disco, ele tem aquela imagem ª 0 contrário. Quer dizer, atra-

• ando deve ser o - - 1 cria o seu gesto, qu b da sua interpretaçao e que e e 
vês daquilo que ele quer da O ra,hegar até lá. Fora disso é uma 
deve buscar o melhor ge5to para c 
regência instintiva. 

l'mitam-se a acompanhar o 4• Os movimentos corporais do regente 1 

• do regente, ou de que 
da Sen timento interior música, traduzem o 

tra forma poderiam ser compreendidos? 

ritmo 

ou-
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R, Acho qu~ é tudo_junto. Existem doi . _ 
de ensaio e regencia de cone t s tipo~ de regencia: regência 

er o. Na re • -tudo que quer, emprega O maior f genc1a de ensaio voce diz 
tempo. Chamando a atenção dos :s_orço possível, a fim de poupar 
você quer, você acaba tendo umm~si~os para aqueles detalhes que 
também da orquestra que você e t~ad~l~o.gestual maior. Depende 
rigindo. Logicamente parar s ª trig 1nd0 , do coral que está di 

, eger uma orquest -do Teatro Municipal ou um ra, como a orquestra 
, a orquestra qualq b • 1 • - / tem que ser o mais claro • 

1 
uer ras1 eira, voce 

poss ive no sentido d t • d as entradas e quando • t . - . e mos rar ritmo, ar • , mu I o a d I nam I ca Com · - d maior amadurecimento de mai . - • uma orquestra Jª e 
~ _, or trad1çao, o fato de você marcar 

compasso, as vezes e quase que superfl A d b- -
f 1 _ uo. entra a tam em e qua-

se que super ua. Voce se limita apenas a d · - · d d . ar a sua Interpreta-
çao, 1n epen ente do diagrama ritmi·co e da 'd d d d - - necess1 a e e se ar 
entrada. Entao, e relativo De modo que em l d 

t d 
• , gera , o regente eve 

abranger u o ao mesmo tempo. 

5- Qual a importância que os regentes dão à expressao corporal como for 

ma de comunicação nas suas execuções? 

R. Desde que a expressão corporal seja em função de aprimoramento de 
sua interpretação, acho que deve ser tomada com muita seriedade. 
Agora, existe expressão corporal dirigida, que é essa, à interpre 
tação, e existe expressão corporal vaidosa, expressão corporal 
mais funcional ao público do que ao músico. Então, devem ser bem 
diferenciadas, uma e outra. Eu acho que é muito importante. Tanto 
é, que em Cursos de Regência, por exemplo, nos Estados Unidos, na 
Europa, a expressão corporal faz parte do currículo. Uma coisa a 
se pensar seriamente. Aqui, pelo menos nas Faculdades que eu par­
ticipei, não existe. 

6. Qual ê a sua relação corporal com a regência? 

R. t difíci 1 dizer, porque a gente regend?,_nã? tem noção do que se 
é regendo. Isso eu aprendi quando part1c1pe1 do Fes~ival de T~n-

1 d E d Un .idos em que as aulas eram filmadas.Entao, g ewoo , nos sta os , - d - -
d · d você levava um susto tao grane: nao e pos quan o se v Ia regen o, - - - A -

• 1 • • Você não tem noçao do que voce e. s pes s1ve que eu reJa assim. . . h d -d músicos ou cr1t1cos, ou con ece ores, 
soas que me veem regen o, - - 1 são gestos pequenos e ob d· estes nao sao argos, _ _ _ 

1zem que os meus g _ _ . d nde do que voce esta díri-
jetivos. Agora, tambem e rel~t~v?d1 eeecê não pode por exemplo 

• d d - . da obra dirigi a. o , , g1n o, a estet1ca ·anos e vice-versa. E tam-
v. ld' om gestos wagner1 , reger Bach, 1 va ', : . ocê quer da sua interpreta-

b- - d f O daqu 1 1 o que v , _ em esta tu o em unça orquestra se o Coral nao faz 
- - • exemp 1 o se ª ' çao: se o musico, po~ . 'você amplia seu gesto a fim de con-

um crescendo que voce deseJa, ·t da resposta da orquestra, res­
seguir isso. E isso dep~nde m~i ºmo diz O italiano, é um 11 rapor­
posta do músico, quer dizer, e 'ºnsegue imprimir uma certa identi 
to11

• Você através de seu ge~tº/ºresultado da orquestra, ai imen-=­
ficação à orquestra e atrave~ 

0 
quela recíprocidade de comunica­

ta, realimenta seu gest0 e ficaª 
ção entre os dois. 
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7. Na regência qual a importância específica dos braços, das mãos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

li 

R. Isso e stã muito dirigido também às te-cn·1cas de rege-nc·1a que ex·1s - • E • ' tem varias. x1stem regentes por exemplo t'I' ·t a 
• • 1 ' , que u 1 1 zam mu I o 

mao, principa mente regente de .coro, porque a mão é, talvez, das 
p~rtes que O reg:nte usa, a mais expressiva. E é mais direta,tam­
bem~ Com ela_v~c~ pode oferecer nuan:es, oferecer as imagens que 
voce quer, dinamica, etc. e tal. Entao existe um cuidado muito 
específi~o ~om as m~os. A técnica ingl;sa de regência é, basica­
mente, tecnica _d: mao. Outros já, com o braço. Com uma orquestra, 
por ex:mplo, ja e mais importante o uso do braço, por causa das 
dimensoes da orquestra. Apenas ·as primeiras estantes é que conse­
guem visualizar melhor, enquanto o braço é mais visível. A função 
do rosto acho muito importante. Eu uso oculos, por exemplo, e si~. 
to dificuldade muito grande quando rejo com eles, porque, muitas 
vezes com as luzes os músicos não conseguem ver os olhos da gen­
te. E eu percebo que a comunicação visual é muito importante. En­
tão, sempre que possível, eu rejo sem oculos, para conseguir, ta!!! 
bém com os olhos , com a expressão facial, mais esse recurso muito 
importante de comunicação com a orquestra. Vou citar um caso. 
Nesse mesmo curso dos Estados Unidos que eu fiz, Leonard Bern-
stein pediu para que cada aluno desse a entrada da 5a. de Beet~o­
ven. Então cada um fazia o seu gesto, uns melhores, outros pio­
res, uns m~is objetivos, outros não. A! ele deu a dele: mandou a 
orquestra olhar para o seu rosto e entao, apenas com a sobrance­
lha deu a anacruse e a orquestra entrou perfeitamente. Isso mos-

' tra a importância que tem o rosto. 

E com relação a respiração? 

• iração está muito ligada ao relaxamento 
R. Eu acho o seguinte: a resp - E falei: se a técnica de 

d • d nte a execuçao. o que eu 
o regente, u ra - . tudada não é uma técn i -l - - • laxada uma tecn1ca es ' 
e~ um~ ~ecn1ca re ~e é tensa, a respiração ajuda nesse Pº.!:!. 

ca 1ntu1t1va que geralme~ - . 1 também quer dizer, devo 
A • t respiraçao musica , , _ __ 

to. gora, ex1 s e a d a 1 inha fraseologica tambem - • -si co de ar a su -
ce respirar com o m~ •limita apenas a uma marcaçao de compas-
no gesto. O gesto nao se b- de delinear todas as frases, to 

das mas tam em . -so, a dar as entra , d da música atraves do seu gesto 
.. d você preten e ' . dos os per10 os que t ra Não é 50 a obra que tem uma - - • uma estru u • -tanbem. A regenc1a tem - eia tem uma estrutura tambem, 

A ABC Coda A regen s~ estrutura: AB , '. ... • d encontrar em regentes. ao pou-
que é coisa muito d1ficil e se sua regência uma estrutura. Um 

.. t que veem na qu1ssimos os regen es_ . d existe em regentes que pensam 
• 1 sso tu o d -cl imax uma reexpos1çao, ~ a noção de estrutura e regen-, • os tem ess - 1 . gestualmente. Muito pouc - . quer dizer, reger e comp 1car 

eia. Acham uma coisa muito sumaria, 
menos a música. 

A • do ponto de vista 8 O por te·cn·1ca de regenc1a, • que entende 
mecânico, 

corporal? 
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R. E~ era uma pessoa que nunca acreditava . 
eia, porque achava que, importante_ m~ito em técnica de regen­
com a orquestra, pede da orqu t e aquilo que o maestro fala 

. es ra. Mas d . . do mais constantemente com or • epo1s que fui trabalhan 
saio, eu comecei a acreditar ~u~st ra, e_vendo os problemas de en-=­
o mais importante, ainda mas ~~~odna tecni~a de regência. Não é 
meiro, porque você tem m~ito º ª execuçao está na técnica.Pri 

. pouco tempo de e • - .... 
Precisa estar com a sua te· . . _ nsa10, entao, voce 

cnrca perfeita n - • · diagrama de regência com . 1 , _ao so r1tm1camente no 
' 0 naqui o que voce v -tar diante da orquestra J.- b quer. oce tem que es 

a sa endo tudo que - • -do o mais diretamente ~ 1 voce quer e comunica!!_ 
passive' sem falar com a t você quer através do arques ra, o que 

. ' _ . seu gesto. Agora, existem as técnicas como 
eu disse: a tecnrca gestual vinculada a · - ' _ . . . . _ sua I nterpretaçao, e a 
tecnrca 1nst1nt1va que tambem muitas vez d b d d - • d - es po e ser oa, epen e. 
Um g~n~o P~ e ~er um~ tecnica muito bem instintiva, que não foi 
estu_a ª: a~ '.sso ~ao cas~s esporádicos. A técnica que eu reputo 
a mais c'.ent 1f 1ca, e uma tecnica estabelecida pelo Hideo Saito,um 
regente Japones: Com _os contactos recentes que eu tive com Seiji 
O~a~a, ele expl 1cou JUstame~te essa técnica. A técnica japonesa 
11m1 ta-se a 3 ou 4 gestos basicos, que são gestos que fisicamente 
se encontram! quer dizer, o gesto de impulso, o gesto de repouso, 
o gesto de pendulo--como eles chamam--que é para fazer a coisa 1 i 
gado, e tudo em função disso. As aulas de Ozawa, por exemplo,eram 
baseadas em problemas físicos, explicando uma aula de tenis, o 
percurso da bola, o pêndulo, o impulso que ela recebe da raqueta. 
Ele jogava a bola de tenis no chão: quando a bola batia no chão 
você tinha que bater palma. Fazia isso várias vezes e, de repen­
te, colocava a mão no meio da trajet6ria da ~ola e então as pal­
mas se desencontravam. Isso vinha explicar a anacruse do maestro. 
Quando a anacruse que ele dá vem no mesmo impulso, a orquestra en 
tra bem. Agora, se você, no meio da sua trajetória dá qualquer va 
riação, ou corre demais, ou espera demais, há o desencont~o ~a or 
questra. Tudo isso está baseado cientificamente. Agora, nao e po1:_ 
que a técnica é uma técnica científica indiscutível, que todos os 
regentes que obedecem essa técnica_vã~ se~ grandes regentes. Por­
que, justamente como eu disse, a tecn,ca e uma parte da regência 
menor do que a parte, digamos, intelectual do regente. 

9. Maestro, 0 senhor tem mais alguma coisa a dizer sobre a expressao / 

corporal como elemento de comunicação musical do regente? 

d t·cnica a gente já conversou bem. Existe a-
R. Acho que da parte e e -bl . " Pode parecer um pouco 

que la expressão ••entre regente e pu 1 1 e~ ~areis i sta mas às vezes 
vaidoso, a imagem do regente_co

1
~0 a_gu~ito importan~e Quer di-

t b- • -o com o pub I co e m • - -amem a comunrcaça ta personalidade nao so ges-
zer, aquele regente que tem ~ma c,er músico mas ta~bém ao pÜbli-
t l d d is ta func I ona ao ' ua, o ponto e v I é um artista e um artista de-• • . tante Porque e e co, e muito impor • - a coisa se inverta, que ele pen-
pende do público. Agora, nao_que_o direta com o pÜblico do que ao 
se mais em fazer a_sua com~n•~aç~a outra. Então, a personalidade 
músico. Uma coisa e decorre~c~a no podium, o fato de ser simpãti 
d stura f1s1ca d" -o regente, a sua po_ . racteriza o regente ,ante desse 
coa um público ou_nao, ,sso ca regentes que são considerados/ 

- . E vamos ter os • -mesmo publ 1co. ntao _ dº r que sejam bons ou ruins, e uma 
antipáticos, e isso nao quer ~zeta Isso deve ser cuidado também, 

-- - -bl. o-art1s • questão de relaçao pu ,e 
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porque, infelizmente, o público geralmente não é um público muito 
"entendido". Essa~ pequenas coisas desse tipo, digamos, espetacu­
lar do re~ente,_sao 7oisas que chamam a atenção e que marcam. O 
público nao_e~ta, mu1~as vezes, preocupado em ver se o regente e 
um grande musico ou nao. 

--- 111111 - - -



CONCLUSÃO --

Fábio Mechetti ê, atualmente, regente do Coral Lírico do 

Teatro Municipal de São Paulo, tendo feito Curso de Regência nos Esta-

dos Unidos. 

Fábio Mechetti é contrário aos regentes que confundem a 

regência com ginástica ou 11 ballet 11
• Desde, porém, que a expressao corp~ 

ral do regente seja exercida em função do aprimoramento de uma interpr~ 

taçao, acha que ela deve ser tomada com muita seriedade. A sua importâ~ 

eia é tão grande, disse Fábio, que em Cursos de Regência nos Estados u­

nidos e na Europa a expressao corporal faz parte do currículo,coisa que 

infelizmente não acontece, pelo menos, aqui em são Paulo. Nos Estados 

Unidos, inclusive, as aulas de regência são filmadas, para que os alu­

nos possam estudar os seus gestos depois. 

Falando sobre a importância das mãos (técnica inglesa)dos 

braços, da respiração e da fisionomia, Fábio relata uma passagem ocorri 

da nos Estados Unidos, no Curso de Regência que frequentou: para mos­

trar a importância da expressão facial na comunicação do regente, Leo-

nard Bernstein deu a entrada, para a orquestra, da 5a. Sinfonia de 

Beethoven, apenas com as sobrancelhas! 

d iversas técnicas de regência exis­Discorrendo sobre as 

baseada cientificamente em problemas 
tentes, inclusive a japonesa que e 

- • a exemplo do que ocorre com as o­
físicos, Fábio afirma que a regencia, 

~ tura da qual o regente nem sempre 
bras musicais, tem tembem, uma eS t ru ' 

se dá conta. 
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Fábio termina a sua entrevista lembrando a importãncia 

de comunicação regente-público, que está diretamente liga­
do aspecto 

- personalidade gestual do regente e à sua postura no podium. 
da a 

- -- 111111 ---
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~VISTA REALIZADA COM O MAESTRO FLAVIO ARAOJO GARCIA 

1 Maestro, por favor, quer declarar 0 • seu nome e a sua atividade artís 

tica? 

R. Meu nome é Flávio AraÚJ"o Garcia eu sou , , regente e diretor art1sti co do Coral Adventista e Jec· t b- - • · 
. 0 • . •ono amem musica nas escolas adven 

tistas de 1. Grau, na Capital, juntamente com atividades corais 
referentes ao grupo de escolas adventistas da Capital. 

-2. Qual a sua sensaçao física quando está regendo? 

R. Em primeiro lugar, há uma comunicação física e mesmo espiritual, 
unidas, na função regência. Mas, geralmente, a parte física tem 
um desgaste bastante grande, porque há em todo o gesto físico um 
desprendimento de energia que comunica, que é criadora de imagem 
para a pessoa que ouve , vê e sente na gestualidade do regente. 

-3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente/ 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

R. Eu diria que são as duas maneiras, porque eu crio na minha mente 
uma imagem e isso gera em mim a von!ade de trans~itir essa !ma~em 
sonora que foi criada na mente. Entao, eu me refiro, :m pr1me~r~ 
1 - t d arque eu quero expressar o que eu s I nto da mus..!_ uga r, a von a e P • f · · d 
ca dentro do meu espírito. No entanto, essa imagem 01 cria a no 
meu espírito pela linguagem musical. 

4, Os movimentos corporais do regente limitam-se a acompanhar o 

O Sent ·,mento interior do regente, ou de que da música, traduzem 

tra forma poderiam ser compreendidos? 

ritmo 

ou-

se baseam no ritmo da música. Se 
R. Realmente os movimentos do corp~ 1 automaticamente o regente es 

esse ritmo vai formar frase ~us•~~s•pela frase musical. É verdade 
tá sendo guiado nos seus mo~irnen retação interior pessoal daquela 
que o regente pode ter uma interp ical Então ele transmitirá pe-

d Je ritmo mus • . l frase musical ou aque . terior indiscut1ve mente. 
lo seu gesto, o seu se ntirnento ,n ' 

dão a expressao corporal como for 
S. Qual a importância que os regentes 
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ma de comunicação nas suas apresentações? 

R. Desde o levantar dos braços para 11aten -
11 

• 

justamente de .. a preparação11 e o anacr~:o ' que ~os c~ama~ i a~os 
esta que o regente faz i d" e ~egenc1al, ate o ultimo 

9 • _ . n I cando a cessaçao do tocar ou cantar, tem uma 1mportanc1a tremenda como fo d . -
- f l rma e comun1caçao, porque eu nao posso a ar enquanto estou regendo· e · d" l 

• h . , u preciso 1zer a guma 
coisa e eu ten ° que dizer com o gesto: mais forte ou menos for-
te, ou um "ral lenta~do", ou um 11diminuendo'' de um instrumento que 
estava um pouco saliente, ~u de um naipe que estava um pouco mais 
f~rt~, ou ~s entr~das. Entao, todos os meus gestos têm uma impor­
tanc1a_cap1tal, n~o som~nte para indicar a minha comunicação na 
execuçao, como criar a imagem nos cantores, nos executantes. 

6. Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R. A pergunta parece ser subjetiva e objetiva ao mesmo tempo. Aqui, 
mais objetiva, principalmente porque, a relação pessoal. Mas, eu 
diria que a relação corporal com a regência é tão íntima da vivê.!!_ 
eia do regente, que simplesmente, ele não pode eximir-se a comun_!_ 
car com um dedo, com a fisionomia, com um músculo da face, com o 
seu próprio corpo, com o levantar e baixar dos braços, ele n~o p~ 
de eximir-se de ligar a regência ao seu corpo. Hã uma vibraçao t~ 
tal de todos os membros e músculos, de todas as fibras da pessoa 
ao ela fazer, ao ela exemplificar na regência aquilo que ela sen­
te na música. 

7. Na regência qual a importância específica dos braços, das maos, 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

do 

A d b a agõgica e dinâmica funcionam tremendamente . 
R. - os draços! d . tamente na indicação das entradas para os va maos po em aJu ar JUS f 

As 

• • • além disso ainda fazem, con arme o gesto que 
r I os na I pes e ma Is, ' d 

O 
"sombreado11 nos 

d - 1 "d mais ou menos acentua o, ' 
se a, o co or I o, . d • ctór i co--do quadro que se 
chamariamos--olhando para O senti O piais ou menos presença.Quan 

- b d O arpo colabora com m , -esta es oçan o. c . sonora nosso corpo se impoe - mos ma Is presença ' .. tas vezes nos quere -sica com menos presença , nos • • d d S eu quero uma mu - . nessa at1v1 a e. e_ e O nosso corpo nao entra at1-
h • • • terea parece qu . . c amar1amos, mais e , uma música em que se exige mui-- • tanto quanto n -vamente na regenc1a t- da fisionomia, entao, parece 

• ora A ques ao . f to mais presença son • ·vos de alegre, triste, ortE;, retum-
expl icar os quadros expressi 

1 
' a lavras que se usam alem dos 

bante delicado, e todas aque_as P.1a precisa dizer, ditar.E ares 
' • e a f i s I onom . 1 · -quadros expressivos qu _ . d" do ao regente, 1nc us1ve, as 

• - - "d stara in ican . - . .. t p1raçao sem duv1 a, e _ - •co uma ret1cenc1a, um a a-, • ao do mus 1 , 
meias frases, a re,:piraç um 11ataque", etc .. 
que 11

, uma preparaçao para 

~ • do ponto de vista 
8 O por te-,n·1ca de regenc1a, • que entende 

corporal? 

mecânico, 
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R. É o hábito que o indivíduo for 
h ma em si de a marcar: dar meia volt , como o soldado que apren-

2 3 4 a, esquerda 1 1, , e , tem que ser natur 1 vo ver, etc .. O ato de mar 
dormindo, qual é o seu nome ª 

1
como se_perguntãssemos à alguem-; 

dizer, o hábito, a técnica~ e e~ sem discutir diria Flávio.Quer 
deve ser t ão segunda naturezegenctal do ponto de vista mecânico 
que está dormindo, 4/4, ele ;~zque se _eu disser para o regente 
mente. E justamente essa t- . 0 mov,m:nto quase que sonambula-

ecn1ca de regenc· d . ponto de vista mecânico t . - . 'ª que eu a mito, no 
- • a v1venc1a na nat d • d' ~d do fato comunicaçao. ureza o ,n 1v1 uo, 

9. Maest ro, 0 senhor tem mais alguma coisa a declarar sobre a expressao 

corporal como elemento de comunicaça~o • l musica do regente? 

R. Eu creio que a expressão corpor~I do regente pode ser expressa nu 
ma pal~vra somente: o regente da-se totalmente enquanto está na 
sua açao de reger. No momento em que ele exclui da sua regência 
uma parte do seu corpo no comunicar, ele não disse tudo o que ele 
est~va pensan~o: Para mim, o regente ao assumir o podium para co­
municar aos mus1c~s, aos cantores a regência, se ele não se der 
totalmente, ele nao cumpriu a sua tarefa como regente. Então, o 
regente, ao meu modo de ver, precisa dar-se integralmente àquela 
tarefa de comunicar. Desde o primeiro fio de cabelo da cabeça até 
a última unha dos pés, ele está comunicando, está criando uma ima 
gem regencial. E naturalmente, mais, ou menos, a gestualidade vaT 
significar, quanto mais extrovertido ele se mantiver na regência. 
Por outro lado, a técnica virtualmente ficará como linha mestra 
de um gesto perfeito, não tolhendo o regente de ser tão comunica­
tivo quanto necessário, segundo a peça que ele interpret~. E os 
movimentos de profundidade e de lateralidade, significarao para 
ele mais, oú menos, segundo o espírito que ele tem em :omunicar­
-se, mais extrovertido, ou menos extrovertido. O_certo e_que qua~ 
do ele, 0 regente, assume a liderança, ele e~tara_galvan1zando as 
atenções dos músicos, dependendo do_que :le 1rrad1a como ~egente 
no seu gesto, fazendo uma co~unicaçao ma~s, ou menos perfeita. E~ 
sa perfeição terá significa~a~ ~uanto mais ~lese aproximar da 
real idade da obra e da possib1l1dade receptiva dos receptores, 
quer músicos, quer auditório. 

--- 111111 -- -
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coNCLUSÃO --

Flávio Araújo Garcia é d" 
iretor artístico e regente do Ce-

ral Adventista 

ro Grau. 

de São Paulo, e professor de mu-s·1ca em Escolas de Pr imei 

Flávio Garcia admite que os gestos do regente transmitem 

0 sentimento interior, a imagem sonora criada na sua mente. E, por sua 

vez, essa imagem criada pelo regente, gera nele a vontade de transmiti-

-1 a. 

Para Flávio, desde o primeiro gesto do regente, ao inici­

ar uma peça, até o seu Último movimento--o corte final da peça em execu 

ção-- 11 tem uma importância tremenda como forma de comunicação11
• 

Analisando a importância específica de cada parte do cor-

po na regência, Flávio conclui que o regente só consegue realmente 

transmitir a sua imagem sonora da peça musical, quando usa a totalidade 

de seu corpo para dirigir. 

Terminando a sua entrevista, Flávio reforçou a afirmação 

de que O regente só cumpre de fato a sua tarefa de reger, quando se en-

trega totalmente à ela. 

--- 111111 ---
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ENTREVISTA REALIZADA COM A REGENTE HELENA 
- - MARIA STARZYNSKI 

J. Por favor, quer declarar o seu nome e a sua atividade artística? 

R. Helena Ma~ia St arzynski, regente-assistente do Coral da Universi­
dade de Sao Paulo. 

2. Qual a sua sensação física quando está regendo? 

R. Acredito que, e~tre ou~r~s sensações, uma sensação intelectual 
mental--porque e uma serie de exercícios assim acoplados um ao ou 
tro--a sensação física seria de estar realmente executando, nao 
vou dizer uma coreografia, mas uma exercitação em função do som, 
do resultado sonoro. Quer dizer, é um exercício físico mesmo. 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

R. Eu acho que são ambas as coisas, po~que é evidente que a 
sonora que impulsiona~ movime~to, e gerada ~ela vontade 
te. Mas é uma coisa pre-determ1nada, no sentido de que a 
sonora e o significado sonoro caminham juntos. 

4. Os movimentos corporais do regente limitam-se a acompanhar 

imagem 
do rege_!! 

imagem 

o ritmo 

• • r do regente~ ou de que ou-da música traduzem o sentimento 1nterio 
' 

tra forma poderiam ser compreendidos? 

r orais estão ligados a uma técnica à 
R. Eu acho que os movimentos co ~- de interpretar a partitura que 

qual o regente o esc~lheu, ª imte-cnica pode ser subdividida em 2: 
- d Q er d• zer essa - - -f. d esta regen o. u _ .' da artitura, a expressao grq 1ca a 

ligada à expressão tecnica t~ção dos sinais gráficos da parti tu 
partitura e ligada a interpre -
ra. 

dão a expressao corporal como for 
5. Qual a importância que os regentes 

- suas execuções? ma de comunicaçao nas 

uma opinião 
R. Eu não saberia externar t'ido de 

- - . t nte no sen e de que e impor a 

gener1ca, mas a m~nha opinião 
que e o ve~1 culo que o corpo, 



- 187 ciJ 

de comunicação do regent . . 1 e' possa ex • • Jª veicu ar para o coral O primir os sinais que ele dese-
b u para a orq tem que estar em equipado ue5t ra. Quer dizer o corpo - - para pod • porque senao nao passa sen- f' er passar alguma informação 

. - - . ' ao i ca uma • - ' n1caçao nao existe. Então _ coisa estatica e essa comu 
importante. t claro expre'sa_expressao corporal nesse sentido e 

- . , sao corpor 1 1 • regenc1a, porque, só a expr - ª a 1ada a uma técnica de 
reografia. essao corporal, aí a coisa "vira" co-

6. Qual é a sua relação corporal com a regência? 

R. Eu acho que cada movimento t 
1 d 

em um peso específico, determinado. E 
e po e ser um movimento grande • -

dentro de um determinado e , um movimento amplo, quer dizer, 
Ah · d d . spaço, e pode ser um movimento pequeno. 

c o q~e isso epen e muito da pessoa. No meu caso eu acho 
os movimentos pequenos podem conter a fo d ' - de que . . rça e expressao um 
movimento mais amplo. 

]. Na regência qual a importância específica dos braços, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

R. Eu acho que, tanto na regência como no canto, a respiração é fun­
damen~al. Ela reflete todo~ funcionamento orgânico do corpo e, 
atraves do ar e da oxigenaçao do sangue, a ligação da parte físi­
ca com a parte psíquica. Então, é claro que um regente que tem 
uma respiração ansiosa, deve confundir muito o coral ou a orques­
tra, e não deve dar uma atmosfera de muita tranquilidade. E como 
a respiração é a base de toda a exercitação física--tanto como gi 
nástica, expressão corporal ou qualquer outra atividade física - -a 
respiração é que coordena a movimentação. Então, ela é básica. Os 
braços têm duas funções: a função de conduzir a métrica da parti­
tura, a marcação do tempo, que é uma coisa científica, uma coisa 
básica, e tem a função de fazer o frase~do, quer dizer, de da~ a 
interpretação, os sinais de interpretaçao para~ coral. As maos, 
também são elementos importantes, se bem qu: ate agor~ e~ tenho 
visto muito poucos regentes utilizarem as maos--na ma1or~a os re­
gentes de corais, que não se utiliza~ da ~a~u:a--como m:10 rea! 
de - E ·1mag'ino que seJ·a muito d1f1c1l conseguir determ1 expressao. u - - . ~ -
n d f 

· - as ma-os se bem que nao e 1mposs1vel. a os e e I tos so com , 

· na-o usava batuta. Ele possuía maos 
Aliás, isso lembra Stokowsk1, que 

realmente expressivas. 

8 o - de regência, do ponto de vista 
• que entende por tecnica 

mecânico, 

corporal? 

- . d regência é essencial, é básica para 
R. Bom. Eu acho que a tecnica e caso com o regente, porque ela 

a comunicação do cantor, no me~ parâ~etros bastante definidos. 
norteia o cantor, ela coloca 0 
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Q~er d~z~r, o cantor não se perde. Nã . 
çao caot1ca. Por mais express · 0 adianta ser uma movimenta­
Para ter ordem, tem que haveriva q~e ela seja, tem que ter ordem . 

um mi n i mo de t - • E - • ca, do ponto de vista mecâni d ecn1ca. essa tecn 1-
- co, eve ser exe ·t d Q d" urna marcaçao de um compass b' - . rei a a. uer 1zer, .. .. o I na r I o um - . exerc1cio f1sico q~e deve d ' compasso ternar10, e um ser esenvolvido -sa automatizada porqu t- . eara se tornar uma CO!_ , e a ecn I ca da mar d . 

da. E como todo exercício f.. . caçao eve _ser auto1nat1z~ 
1 . - isico, corporal, a partir do momento 

q~e e~ se
1

_mecan,za e que eu posso sair para uma outra movimenta­
çao ma I s I v re. 

9. A senhora teria mais alguma coisa a dizer sobre a expressao corporal 

como elemento de comunicação musical do regente? 

R. Este questionário está bastante completo. É uma pena que cada per 
gunta exigiria talvez mais concentração e tempo para respostas 
mais adequadas. O que eu gostaria de dizer nesse sentido, é que 
eu acho que a expressão corporal para o regente sempre deve estar 
1 i gada ao sentido musical, não apenas como movimento, não como 
teatro ou como dança, que são out ros códigos . Mas como o nosso e-ª. 
digo é a música, ela deve estar sempre a serviço do resultado so­
noro, da 1 inguagem musical, senão se torna gratuita. 

- -- 111111 -- -
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coNCLUSAO - -

Helena Maria Starzynski e 
Regente-Assistente do Coral da 

Universidade de São Paulo. 

Helena Maria diz que, sendo a imagem sonora criada na men 

te do regente pela sua própria v t d on a e , os seus movimentos são guiados, 

evidentemente, por essa mesma vontade. Esses mov'imentos -estao ligados a 

uma técnica, que ela divide em duas: ligada à expressão gráfica da par­

titura e à interpretação. 

Ressaltando a importância da expressao corporal na comuni 

-caçao do regente, lembra, entretanto, Helena Maria, que essa expressao 

corporal deve estar sempre 11 ligada ao sentido musical, não apenas como 

-movimento, nao como teatro ou como dança 11
, mas visando a um resultado 

sonoro que corresponda a imagem sonora por ele criada. Por essa razao, 

a respiração assume um papel de incontestável importância, pois e ela 

que coordena 05 movimentos. Ela e , portanto, fundamental para uma boa 

regência. 

Conclui Helena Maria, deixando claro que: sendo a técnica 

de regência uma coisa essencial para a comunicaçao do regente, e, esta~ 

do •1ntimamente ligados a essa técnica, a os seus movimentos corporais 

expressão corporal 
m elemento de grande e, inegavelmente, u 

para a comunicação musical do regente. 

- -- 111111 ---

importância 
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-
E~EVISTA REALIZADA COM o MAESTRO JAMIL 

MALUF 

1. Por favor Maestro, quer declarar O seu 
nome e a sua atividade artís-

tica? 

R. M:u_nome é Jamil Maluf, e 
f J M · e~ sou regente titular da Orquestra Sin 
on1ca ovem un1cipal de Sao Paulo. 

2. Qual a sua sensação física quando esta- regend07 

R. Bem. Isso depende m~ito, nat~ralmente, do que a gente está regen­
do, mas, eu posso dizer que e sempre de bastante bem estar. 

3- Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada 

sua mente? 

na 

R. Eles são ditados, naturalmente, pela imagem sonora, exclusivamen­
te, e são, até certo ponto intuitivos e até certo ponto controla­
dos também por uma, vamos dizer, por uma coreografia basicamente 
pré-estabelecida. 

4. Os movimentos corporais do regente limitam-se a acompanhar o ritmo 

da música, traduzem O sentimento interior do regente, ou de que ou­

tra forma poderiam ser compreendidos? 

R Be·m, a .. 1 e · - naturalmente, do que o texto musical está • uma Junçao, - ' d d • • d 
pedindo e subsequente interpretaçao, c~~a~• a e interpretativa e 

d d · zer ele deve cond1c1onar, naturalmente, os 
ca a regente quer t , .. 1 l - ~ • 
seus movimen~os à máxima fidelidade poss1ve em re açao_a part1t~ 

- d também procurar que esses movimentos se 
ra que ele esta regen ° e . la or uestra 
jam claros e perfeitamente entend1 dos pe q • 

5 d-o a expressao corporal como for 
• Qual a importância que os regentes ª 

ma de comunicação nas suas execuções? 

1 
ode facilitar bastante ou dificul-

R. Bem, ela é muito grande. Eª P É Z% basicamente do que um regen­
tar bastante a vida do regente, nte Mas têm que estar absoluta­
te precisa saber para ser um rege • 
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mente em ordem esses 2~ por -
-

0
• que e at -atraves de um movimento de raves deles que, muitas vezes 

r ' um gesto • tro da caracter1stica musical ~reciso e absolutamente den-
de economizar muttas vezes m _queh esta querendo expressar, ele po 

eia ora de ensaio. -

6. Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R. Bem, como eu já disse, é a melhor po r 
1 d • ss1ve. Eu tenho um estilo um pouco I se reto e, como poderia dizer · - • • · 

M - , assim, nao sei def1n1r exa-tamente. as ela e a melhor possível na· t -1n erpretaçao. 

7. Na regência qual a importância específica dos braços, das 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

maos, do 

R. Eu começaria com a respiração que é a mais importante de tudo. O 
maestro tem que respirar com a orquestra. Muitas vezes a respira­
çao do maestro com a orquestra não é nem a respiração da musica, 
porque às vezes, ele tem que respirar com certos instrumentos que 
entram no meio de frases, por exemplo. Então ele tem que procu: 
rar, além de fazer as respirações musicais daquilo que ele esta 
regendo, fazer também as respirações técnicas da orquestra, de c~ 
da nova entrada que ele vai dar. Depois disso vem os gestos que, 
na minha opinião, devem ser bastante precisos, claros, tentar na­
turalmente--isso é muito particular em cada regente--mas eu busco 
o mínimo possível de rebuscamento, quer dizer, o máximo possível 
de objetividade, sem deixar de ser expressivo. 

8. O que entende por técnica de regência, do ponto de vista 

corporal? 

mecânico, 

- . - ·a no fundo pode ser resumida por uma 
R. Minha tecn1ca de regenci • ' 1 e e d"sse e· 

. • 1 d ponto de vista corpora • orno u i ' coisa mu I to s I mp es o d É t mas que tem que estar em orem. o 
2% da formação de um regen e, t uma boa independência dos 

b 1 roos compassos, er -regente ater c a . . r com bastante expressao todas as frases 
movimentos, saber 1~dica d . Mas em suma resumindo, com 

• • • 1 oes e tu o Isso. ' - ' -mus1ca1s, art1cu aç , . trumentos à tecnica de um regen - • dos outros ,ns - -parando-se atecn1ca nte é bastante pequena. Mas eu-
te, a técnica corporal de um ~etgeem ordem porque a cabeça do re-

• estar mui o ' ma coisa que tem que uma série de outras preocupa-
gente tem que estar voltada padra tal forma assimilada e compreen-

- - 1 que estar e 1 çoes, entao e a tem ~ ecise mais, natura mente, pensar 
dida pelo regente que ele na~ pr ma série de outros aspectos, afi 

1 er entao nu 1 -nela e possa se envo v te que tomam, natura mente, a 
- • to tempo, e ·' naçao, fraseio, :ºnJUn , 

sua grande atençao. 

coisa a dizer sobre a expressao 
9 M • ma i s a I guma • aestro, o senhor teria 

. - musical do regente? 
d comun1caçao corporal como elemento e 
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- 1 

R- Não, em suma, nao tenho mais nada assim fundamental a dizer. Há 
rn~ita c~isa que, naturalmente, ela sofre uma espécie de modifica­
çao. Ex1st~m, naturalmente, as regras básicas mas, de acordo com 
a personalidade de cada regente ele se exprime naturalmente.A fo;:. 
ma de bate~ um 2, um_3. u~ ~, o gráfico da figura é basicamente 
0 

mesmo, soque adquire varias formas diferentes entre um regente 
e outro. É a mesma coisa 2 pessoas falarem a mesma frase só que 
cada um tem um timbre de voz, vai soar de uma forma. Então, é uma 
coisa assim muito específica, muito particular em cada pessoa e 
vai sofrendo uma evolução através do tempo, a medida que a gente 
vai se tornando mais experiente e maduro. 

--- 111111 ---
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coNCLUSAO --

Jamil Maluf é regente titular da 
Orquestra Sinfônica Jo-

vem Municipal de São Paulo. 

Disse-nos ele, que os seus movimentos, quando está regen-

do, sao ditados exclusivamente pelai magem sonora criada na sua mente. 

Ao mesmo tempo que esses movimentos sao condicionados11à máxima fidel ida 

de poss í ve 1 em re 1 ação a parti tura11 que está regendo, e 1 e procura fazer 

com que 11 sejam claros e perfeitamente entendidos pela orquestra". 

Ao referir-se a importância da expressao corporal como 

forma de comunicação do regente, Maluf afirmou que, apesar dela repre­

sentar apenas 2% de tudo o que um regente precisa saber para reger bem, 

a sua importância é muito grande, pois, se esses 2% não estiverem 11abso 

lutamente em ordem" poderão por em perigo a estabilidade dos 98% restan 

tes. 

Falando sobre a importância dos braços, maos, corpo, fi-

sionomia e respiração na regência, Maluf ressaltou a respiração como 

sendo a mais importante de todas. 

. ntrevista Jami l Maluf lembrou que, mes Term1 nando a sua e ' -

mo dentro das regras básicas, a regência não pode ser padronizada, pois 

ela se desenvolve de acordo com a Personalidade de cada regente que, 

_ atraves do tempo, a medida que vai se 
por sua vez sofre uma evoluçao 

' 
tornando mais experiente e maduro. 

111111 ---
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ENTREVISTA REALIZADA COM O MAESTRO JOx 
- MO DE SOUZA LIMA ~-

1. Maestro, o senhor quer por fav d" 
' or, izer o seu nome e a sua ativida-

de ar tÍ s t i ca? 

R. Meu_nome é João ~e Souza Lima, já tenho 
que1 toda esta minha vida ao cultivo da 
do de te~ feito e gostaria de recomeçar 
satisfaçao que consegui. 

uma vida bem longa e dedi 
música. Eu não me arrepen 
tudo outra vez, de tantã 

2. Qual a sua sensaçao física quando está regendo? 

R. Ser~a ~ifícil de dizer um~ sensação física, porque esta sensaçao 
esta tao junto com a emo~ao que estou sentindo quando estou regen 
do que1 obvi~mente, eu nao poderia separar uma sensação física dã 
sensaçao musical que tenho no momento. 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

R. Aqui eu posso dizer com toda franqueza que eles são realmente di­
tados pela imagem sonora criada na min~a mente, porque1 j~stamen­
te quando estou regendo,_eu estou sentindo,_eu estou tao integra­
do na música, na expressao, no que_ela contem,_que os meus gesto~ 
nascem dessa sensação, portanto, nao tenho assim separada uma CO..!.._ 

sa da outra. 

4. Os movimentos corporais do regente limitam-se a acompanhar o ritmo 

da • t interior do regente, ou de que ou-música, traduzem o sent1men o 

tra forma poderiam ser compreendidos? 

)mente a atitude do regente, de acor-
R. Eu tenho a impre~são que re~ talvez O corpo, os movimentos cor­

da com o que_esta se passan °• stá se passando na música. Quando 
parais, tambem obedeçam_ao que eos gestos talvez sejam mais vio­
se trata de uma cais~ viol~nta,e quando é uma coisa lenta. Então 
lentos, mais pronunciados O q~ rnam mais flexíveis, mais natu­
os gestos também diminuem, se 0 

rais, até. 

dão a expressão corporal como for 
S Q 1 . - • 05 regentes • ua a 1mportanc1a que 

ma de - nas suas execuções? comunicaçao 
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R. Aqui também posso dizer O s . - . eguinte· eu d portanc1a ao meu gesto à . h • quan o rejo nunca dou im-' m1n a atitude 
te nem estou pensando que tenho um corporal, porque realmen-
Eu estou de tal maneira inte d corpo quando eu estou regendo. 

• - gra o que o - -uma co1s~ espontanea, provocada ; qu~ esta :e passando e 
to, eu nao penso na importância P la s~nsaçao da musica. Portan­
corporal. Nunca pensei se O 'propriam:nte, de uma expressão 

meu corpo esta assim ou está assado. 

6. Qual é a sua relação corporal com a - . 7 regenc1a 

R. Aqui a resposta seria a me d _ _ _ sma a pergunta anterior porque rea 1-
mente nao ha uma r 1 ' e ~çao corporal, ou há uma relação corporal de 
acordo com o que esta se pa d E -_ ssan o . u ate tenho visto maestros / 
que_fazem gestos que :Stao completamente em desacordo com o que 
esta se passando na musica. As vezes uma coisa lenta, o regente 
está fazendo gestos amplos, gestos muito visíveis, quando deve 
ser adequado ao que está se passando na música. 

7, Na regência qual a importância específica dos braços, das mãos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

R. Bom, a importância dos braços, naturalmente os braços têm que a­
tender um pouco a conformação rítmica, ao compasso, porque os ges 
tos, mais ou menos, tem que descrever o número de tenpos em cada 
compasso. É uma certa ligação, então, do movimento com o ritmo, 
com o tempo, com a estrutura rítmica. Agora, a fisionomia também 
se deixa empolgar pela expressão. Naturalmente quando_se ~stã re­
gendo uma coisa, vamos dizer, intensa, de uma expressao _intensa, 
a fisionomia fica mais concentrada. Agora, quando se esta regendo 
uma coisa suave, urna coisa romântica, também a fisionomia parece 
que se suaviza. 

8. o que entende O senhor por técnica de regência, do ponto de vista me 

cânico, corporal? 

- · d ponto de vista mecânico tem sua importân R. A técnica de regenc1a o . -• re ente tem que fazer mov I mentas que es-
c Ia, realmente, porque o g - passando na música princi-
t • b d do com o que esta se - . , eJ am em e a cor t a técnica de regenc Ia se sub-
pa l mente quanto ao temeº· Portan ºdo' r·,tmicamente ao que está se 

- ta se passan • mete tambem ao que es d • ta expressivo. Portanto a técni 
d b - do ponto e v I s , -

passan o,_ ta~ em, de vista mecânico, ela existe, mas sem-
ca de regenc1a, do ponto_ d emoção. Os movimentos do regente es 
pre envolvida numa questªº e são do que está se passando no mo--=­
tão sempre envolvidos na 7~p~es na quantidade sonora da orques­
mento, na emoção, na quali a_e,sendo levados pelo que está se pas 
tra. Então os movimentos estªº -
sanda na música, afinal de contas. 
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Maestro, até agora eu fiz ao senh 9. or perguntas relacionadas com are-

ge-ncia. Gostaria de fazer uma, agora, • rela-que esta especificamente 

cionada com a sua execução no piano:-

Quando está tocando, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados por uma imposição física ne­

cessária a uma satisfação interior? 

R. Exatamente. Eles são totalmente ditados pela imposição física 
necessar1a a uma satisfação interior, porque justamente a em~­
ção que se está sentindo é que faz produzir aquela movimentaçao 
que a gente faz até no piano, mesmo no piano. Afinal de contas, 
0 piano é uma pequena orquestra. 

--- 111111 ---
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CONCLUSÃO -
João de Souza L • -ima e regente, pian·1sta e compositor, ten-

do feito os seus estudos de piano na França. Aqu·, no 
Brasil, além de 

suas apresentações em conce t f 
r os, ormou uma escola pianística de alto 

nível. Durante muitos anos esteve a frente da Orquestra Sinfônica Muni­

cipal de São Paulo. 

Disse o maestro Souza Lima que os seus gestos, na regen-

eia, nascem da emoção que dele se apodera quando procura transmitir 

orquestra a imagem sonora criada na sua mente. 

a 

Disse ainda, Souza Lima, que a sua relação corporal com a 

regência é de espontaneidade, provocada pela sensaçao da música que es­

tá sendo executada , criticando os regentes '~ue fazem gestos que estão 

completamente em desacordo com o que está se passando na música". 

Falando sobre a técnica de regência, do ponto de vista me 

cânico, corporal, Souza Lima considera que, embora submetida ao que se 

passa ritmicamente durante a execuçao , está ela sempre envolvida pela 

emoção. 

Q a at •1vidade como pianista, disse Souza uanto a su 
Lima 

que, quando está tocando os seus movimentos são ditados exclusivamente 

necessária a sua satisfação interior. 
por uma imposição física 

111111 ---



E~EVISTA REALIZADA COM O MAESTRO_JOHN 
- - LUCIANO NESCHLING 

J. Quer declarar o seu nome e a sua atividade artística? 

R. Meu nome é John Luciano Neschling e eu sou regente. 

2. Qual a sua sensaçao física quando está regendo? 

R. No meu caso particular, já me perguntei diversas vezes essa mesma 
coisa, mas tenho a impressão que sou um dos regentes menos cons­
cientes da sua atividade física. A minha sensação física é de qua 
se como se houvesse um distanciamento intelectual da minha ativi-=­
dade física. Ela é realmente consequência daquilo que eu estudei 
e daqui lo que me proponho mostrar como regente. Eu não tenho uma 
sensação física determinada. A sensação física é: o gesto vai de 
acordo com aqui lo que eu estudei. Eu não premedito nenhum gesto, 
ou seja, eu nunca estudei na frente de um espelho, nunca fiz um 
trabalho nesse sentido. A minha sensação é justamente a sensaçao 
de que o meu gesto é uma consequência, jamais uma causa. 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

R. Eu acho que eles são guiados pe!a minha vontade , exd~lusivamente. 
N d d - d"rto nenhuma imagem sonora, quer rzer, eu nao a ver a e eu nao . - . 

h h • sonora ditada na mr nha mente. A mus I ca para ten o nen uma imagem ~ . - nos 
mim é uma coisa muito--especialmente ~s mus1cÉaslque eu reJo, 

__ - isa muito racional. caro que eu me dei 
meus trabalhos e uma co - mas J·amais por uma 

d ndo levar por uma emoçao, -
xo, e vez em qua • ção mas meus movimentos sao 
imagem. Eu me deixo levar por uma emo ' 

l m·rnha vontade. sempre controlados pe a 

te limitam-se a acompanhar o ritmo 4. Os movimentos corporais do regen 

Sen timento interior do regente, ou de que 
da música, traduzem o 

Ser compreendidos? tra forma poderiam 

ou-

. tos do regente nao devem se limitar, antes 
R. Eu acho que os movrmen h 

O 
ritmo e sim a dar o ritmo, quer di-

de mais nada, a ª:º~pan_arue acompanha O gesto do regente. É lõgi 
zer O ritmo da musica e q . t interior. A partir do momento 

' sentrmen o - d d coque eles traduzem um uilo que esta fazen o, to os os 
e emociona_comdaq Mas eu não acredito que, ne-em que a pessoas emociona os. 

seus gestos são gestos 
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cessariarnente, os gestos dev 
que grande parte do público am ser entendidos, embora eu saiba 

escute com Ih o regente e escute a música O 
0 ~ o os, ou seja, veja o 

pÚbl ico procure nos seus ges·t regente nao deve fazer com que o 
os uma inter - • gente deve, antes de mais nad f . pretaçao musical. O re-

e não em termos de público. a, uncionar em termos de orquestra 

5. Qual a importância que os regentes dão a expressão corporal como for 

ma de comunicação nas suas execuções? 

R. Eu posso_dizer a importância que eu dou. Eu procuro só que os 
meus movrmentos~ que os meus gestos, não sejam anti-estéticos.Mas 
mesmo quanto a isto, eu nunca fiz um estudo detalhado e específi­
co. É claro que o regente baixo, pequenininho, terã uma outra ga­
ma de ges!os que um r:gente que tenha braços longos, como é o meu 
caso. Entao, a irnp~rtancia que eu dou à expressão corporal como 
forma de comunicaçao, é independente da música. Eu acho que a ex­
pressão corporal é uma coisa importantíssima em um ser humano,não 
só no regente. Acho que as pessoas deveriam praticar a expressá o 
corporal, porque a expressão corporal, inclusive, deslancha ou­
tras formas de expressão no ser humano. Dominando seu corpo, você 
domina sua fala e é lógico, então, que você também tem um domínio 
maior dos seus gestos na hora de reger. Nesse sentido eu procuro 

,que meus gestos não sejam antiestéticos, mas nunca encarei a re­
gência como uma forma de expressão corporal no sentido estético, 
mas sim no sentido específico: dirigir. 

6. Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R. É justamente essa de tentar fazer com que ~eus_ge~tos e a minha 
- • d'r'ig'ida em primeiro lugar a proprra orquestra, ou expressao seJa 1 _ -

• • t ental que esta tocando, nunca aos que estao seJa ao grupo ,ns rum - - f 
-' • -bl'co Eaminharelaçaoe azercomque os atras de mim ao pu r • ., . . _ 

' • • claros poss1ve1s, que transmitam exata 
meus gestos seJam os mais d d' r e que eu não posso dizer 

• 1 eu estou queren o ize 
mente aqui o que_ d t de vista técnico racional ou do ponto 
com palavras, seJa o pon o 
de vista técnico emocional. 

_ • específica dos braços, das maos, 7. Na regência qual a importanc,a 

. . • d respiração? corpo, da f1s1onom1a e a 

do 

_ . es ecífica no sentido da dinâmica 
R. Os braços têm uma importancia pt ça-0 do ritmo. As mãos eu acho 

l da manu en -
da orquestra, e, ta vez, ssividade de uma frase melodi-tºdo da expre . que seria mais no sen 1 - ue esse sim, seria o que da-

h a impressao q ' - 1 A f' ca. o corpo eu ten o 1 da música, da emoçao gera . 2._ - - ' • • d ade tota - . . l ,. . ria vazao a express1v1_ ·t importanc1a musica . ~ mais um o tem mui a . -sionomia eu acho que na músicos. E a resp1raçao tem 
_ entecornos - • 1 d f ·-contacto pessoal do reg iraçao musica , a rase mus1 

- i cos a resp 
que ser a mesma dos mus !pros 
cal, especialmente com os 50 

• 
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B. o que entende por técnica de regência,do 
ponto de vista 

corporal? 
mecânico, 

R. A regência, a meu ver é d 
- • ' ' 0 ponto de vi -de catart1ca em que um músico .. sta mecanico, uma ativida 

se no momento de uma criação es~ecifico procura criar uma catar~ musical t i • _ 
exerçam a sua vontade na hora d • mposs1vel que 90 musicas 
nos ensaios mais do que nos e tocar. Isso acontece mormente 

. • . concertos em si e - • em pr1nc1p10, para que a orque t o regente esta a1, 
ensaios imprima uma personalid:d:aacomece e ac~be junto, gue nos 
ça com que essa orquestra entend d.uma certa ~nt:rpre~aç~o e fa­
lÕdicas e dinâmicas durant ª iv:rsas var1açoes r1tm1cas, me 
que tem ele que usa~ o se e a execuçao. Corporalmente, eu acho 
resultados que eu a u corp~ para, justamente, chegar a esses 

gora enumere 1 . 

9. Maestro, o senhor tem mais alguma a coisa a dizer sobre a 

corporal como elemento de comunicação musical do regente? 

expressao 

R. Os regentes encaram a expressao corporal de diversas maneiras. Co 
mo eu vim de uma escola definida--escola vienense--não de uma es-=­
cola francesa, de uma escola italiana ou de uma escola americana, 
eu vim de uma escola muito rígida, muito formal, a expressão cor­
poral sempre me foi colocada como uma coisa meio estranha, meio 
absurda. E eu como latino, sempre procurei dar um desconto, e com 
o decorrer do tempo passei a encarar a expressão corporal como um 
meio de comunicação muito importante no geral e não especificame~ 
te na regência. Eu acho que todo mundo que toca violino, toca pia 
no, toca violoncelo ou rege, deve fazer expressão corporal para 
dominar o seu corpo , a sua expressão física, e na hora de passar 
a todo o mundo, a sua emoção transparece no se~ movimen!º· Agora, 
eu não acho que a regência deva se subordinar a expressao corpo­
ral J·amais como é o caso, muitas vezes, de que as pessoas fazem 

' • , - . d l lb 11 11 • • exercicios ao espelho, uma_espec1e e a et para ~mpress,onar: 
Não. Eu acho que a expressao corporal deve ser um meio de se dom1 
nar O seu corpo a fim de que se possa transmitir mais realmente 

aquilo que se quer. 

111111 ---
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CONCLUSÃO -

John Luciano Neschlin 
g, regente e Professor de 

no Instituto de Artes do Planalto-UNESP 
• formou-se pelo Curso 

de Regência da Academia de Mús• A ica e rtes Aplicadas de Viena , 

onde foi aluno de Hans Swaronsky (orquestra) e Reinhold Schmid 

Em 1978 dirigiu, como titutl o ar, a rquestra Sinfônica Jovem do 

de são Paulo, da qual e o seu criador. 

Regência 

Superior 

Austria, 

(coro) . 

Estado 

Na opinião de Neschling, a regência e uma atividade catãr 

tica, e a função principal do regente é a de fazer com que a orquestra 

comece e acabe junto. 

Apesar de dizer que a importância que dá aos gestos e ap~ 

nas no sentido de que não sejam antiestéticos, afirma, em seguida, que 

a expressão corporal é importantíssima para o regente, porque, este, d~ 

minando o corpo, tem um domínio maior dos seus gestos quando rege. Con­

tinua, dizendo que , 11nunca encarou a expressão corporal no sentido esté 

tico, mas sim no sentido no sentido específico: dirigir 11
• 

Segundo Neschling, 110 corpo dá vazão à expressividade to-

tal da - - J'' Não cria ele, afirmou, nenhuma imagem musica, da emoçao gera • 

sonora na mente. 

Finaliza a sua entrevista, revelando vir de uma 

- corporal era considerada uma 
gida--vienense--onde a expressao -

escola rí 

coisa 

meio absurda, mas, como 
latino, passou a encarar a expressao corporal 

como um meio de comunicação muito 
importante, aconselhando a que todos 

• em-na para dominar o 
os instrumentistas e regentes pratiqu ' 

seu corpo e 

• lo que sentem. 
Poder transmitir realmente tudo aqui 
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ENTREVISTA REALIZADA COM O MAE~~OLIVIER TONI 

1. Maestro, por favor, quer declarar o seu nome e atividade artística? 

R. Heu nome e Ol ivier Toni. A minha atividade artística é meio com­
plicado, porque eu !aço uma porção de coisas. Se servir como res­
post~ ~ssa uma porçao de coisas,_eu dou aula aqui no Departamento 
de Musica da Escola de Comunicaçoes e Artes, dou aula de Análise, 
Contraponto e Harmonia, e Composição, eventualmente. Agora, como 
estamos com falta de um professor de Musica Brasileira, estou dan 
do História da Música no Brasil até a Independência. E uma novida 
de que me apareceu agora nestes últimos mêses. Tenho feito pesquí 
sas musicológicas em todo o Brasil, principalmente em torno da mu 
sica brasileira do século XVIII. Rejo continuamente--fazern quase 
30 anos que eu sou regente--e fazem pelo menos 32, 33 anos que 
sou fagotista e também tenho composto. Na semana passada ganhei o 
2~ Prêmio Nacional de Composição, com a Canção de Câmara. De ma­
neira que eu não posso lhe respoder bem o que faço. Eu preferi­
ria tendo em vista que vou, possivelmente, adotar uma atitude um 
pou~o crítica e severa com as suas perguntas, preferia lhe dizer 
que eu não sou nada. 

2. Qual a sua sensação física quando está regendo? 

R. Bem, eu acho, para responder a verdade, mas s~b um_prisma ~~ ~~v~ 
ra crítica a qualquer tipo de ativida~e que nao seJa_uma a 1v1 a-
d 1 d • 1 ·ic "idade na honestidade de propos1tos, com re-e ca ca a na s I mp , · . 
1 - b lh Eu acho que algumas pessoas devem se sentir c~ 
açao ao trada of. do qualquer atividade musical--como um beb~ 

mo um--regen o e azen I d" 
• - • de 4 ou 5 anos que a gente co oca 1an-

z1 nho, um n~ne! um men~n~olates. Então ele infla as bochechas, f.i_ 
te de uma v1tr1ne d~ c O e porque ele vê muito / • f ao enorme e come, com, -
ca com uma sat1s aç d I s Depois de se lambuzar, ele nao 
mais o doce do que tem fome e e ·Quer dizer é um papelão. E na 
come mais do que 3 d~ces e dorme. rande part; dos meus colegas 
real idade eu tenho vi sto que u7a ~s tocando. só que, tocar é di­
têm essa atitude regendo ou, ª

1
gu u~ arpeJ·o é necessário que as 

f t ar urna esca a, , O erente porque, oc . d . e se ouve uma escala. s regen-
notas saiam corretas e afina as1:- um livro sobre ele--Mahler era 

• tu lendo a ias tes nao. Mahler--es O des regentes do passado eram au-
• mui tos dos gran - · d 1 um auto-didata, e smo a procedenc1a e escoa a • a que nem me _ . . to-didatas. De maneir ' Ele tem uma un1ca coisa como 

gente pode reconhecer no reg:n~e. em concerto: o gesto. Mas se e­
meio de comunicação quando d1r1geto ou não no concerto, o pÚbl i-

• te corre ' - . -lese comporta tecn1camen b é evidente--mas a musica nao - • os perce em, . 1 . 
co não percebe--os music _ E rofissão incr1ve m:nte ingrata 
deixa por isso de seguir. ~u~a pda história do bebe, que eu / , ' ~ is prox1ma .. 
que geralmente esta ma . 1 Eu lhe d1r1a agora, para CO.!!_ , ' l • d de mu si ca • . E d . . . d co t • do que da rea I a consciente disto. u 1r1Jo a ne1, . d euestou d 

1 • na real 1da e, d com O senhor, com o preza o cu1r,que, nversano d.-. 
mesma maneira que estou cof ndo um trabalho qualquer 1ar10, to 

• sse aze colega, como se est ive 
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mando banho ou escovando d 
h o ente A mo bano e escovo o dente . • penas quero lembrar que eu to-

d muito seri lho e regente muito sério amente, Eu faço o meu traba-
- ~ · • em concerto d caçao e 1mper1oso, talvez ma· ,_on e o problema da comuni 

ver, do que orquestral do is para O P~blico que que gosta de 
problema principal é o'ensai~e eara o musico que já ensaiou.O meu 
- d • - 1 - , e o t r aba 1 ho • d • e o 1a ogo, e a discussão da b ! e a voz, quer 1zer, 
resto vem normalmente O problo ra com os musicos. Em seguida o 

• ema da co • - -brança do trabalho que se faz d' . mun~caçao e apenas uma le~ 
ia a dia. Nao sei se eu fui claro . 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade ou sao eles ditados pela imagem sonora criada 

sua mente? 

na 

R. Bem, isto é um p~uco relativo também, porque às vezes a gente ges 
ti~ula mui~o e nao adianta.nada; o~tras vezes gesticula pouco e 
adianta muito. Antes de mais nada e necessário ter em mente que 
sem ~m corpo orq~estral--falando de orquestra sinfônica, de câma­
ra, e a mesma_co1sa--sem um corpo orquestral competente, sem músi 
cos de formaçao indiscutível que estejam tocando, todas as pergun 
tas caem no chão. Quer dizer, elas não teriam sentido. Um regente 
que gesticula muito com músicos que não precisam de gesticulação/ 
para tocar, eu diria que é errado, que não teria interesse ne­
nhum. Outras vezes, o que adianta gesticular demais com mus1cos 
que também não entendem. Eu lhe diria que o problema do gesto é, 
possivelmente, uma parte até secundária na direção. Porque, é ev.!._ 
dente, o regente deve dirigir medindo, de uma certa forma, o com­
passo, não como os livros de solfejo e , inclusive alguns profess~ 
res de instrumento, absurdamente exigem que o aluno, coitado, que 
está tocando, passando o arco no_violin~, ou sopran~o o seu clar.!._ 
nete , que fique marcando com o peno chao º. 1 em baixo, o 2 do 1~ 
do esquerdo, 0 3 do lado direito_e o 4 em c~ma, em ~ez de :star 
preocupado com arcadas e com o sopro. Isso e uma coisa que da pe­
na. Na realidade, 0 problema dessa sol!a~ 1, 2, 3, 4, em cima, em 
b • • • a que O regente no m1n1mo, tem que saber fazer . a I xo , e uma co I s • . . 
1 d m 5 minutos Qualquer musico de bom senso, qual-sso se apren e e • bl -· h ~ d batucada aprende . Agora, o pro ema e saber 
q~er rapazin °d~ 1 e 1 2 3 4 E na realidade, o não uso do 
nao usar esse 1agrama , , • • 
diagrama é que caracteriza o bom regente . ~arque o regen!ef, nesdte 

. dar impulsos daquilo que se esta azen o 
caso, passa unicamente a • lsos prévios e às vezes com • 1 • e a obra com ,mpu ' ' 
e preparando 1nc usiv . . Q dizer que são as reminiscên-
• 1 d. de memoria. uer 
1~pu sos, 1gamos

1
,
1 

ir•• impulsos de reminiscência.Eu creio 
c1as . Impulsos de reven ' 1 ente de um conhecimento da obra, 

- • ltado naturam , . que isto e o resu • h m dúvida nenhuma, do conhecimento 
d • mo eu ac o se ~ partitura, e:º . 1 ! e de humanidades por parte do re-
serio de filosofia, socio 09 'ª a unicamente com música, eu sempre 
gente. O regente.que se preocupue ele não sabe - música. 
diria que, isto e realmente O q 

t limitam-se a acompanhar o ritmo 
4. Os movimentos corporais do regen e 

. • terior do regente, ou de que ou-
d - sentimento in a musica, traduzem o 
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tra forma poderiam ser compreendidos? 

R. Bem, eu prefiro agora se me . 
h ' permite u -me c amam um pouco de metafo-. , ma metafora. Meus colégas 

d • - r • co mas eu con 1çao, para contar uma h'i t- ! quero me orgulhar desta 
d d - s or1a Suponh e opera or--nao sei se ele •. a, por exemplo, o gran-
mundialmente como um dos grao~era ª 1nda--Vasconcelos, conhecido 
gente chama?--do ... ent n es operadores do rim--como é que a ero ••. tem um nome . . 
operador do aparelho digesti V _ que eu esqueci, enf1m,um 
grupo de alunos operando u v~. amos dizer que ele esteja com um 
no qualquer coisa E ev'dm rim, como o senhor disse, um intesti-

' • ientequeosalun -blº f' na galeria assistindo t - os, o pu 1co que 1ca 
dico, operando. Mas, ~n~:sa~a ve~do O Dr. ~asconcelo:, célebre m'ª-

1 
. e mais nada, dizem, eu nao sei que 

e e opera relativamente rápido que ele t - · d 'd d 
e de pontos nas costuras que~ uma c. e~ um~ t~cn1ca _e_ e_o~ 
vel. Então é evidente q~e ele f o~sa 1ncr1ve_ment~ 1n1mag1n2_ 

. ! . az movimentos assim muito engraça 
d~s.por vezes. Eu d1r1a, Justamente, que a comparação é muito le-=-
gttima, com a per~unta que o senhor me fez, porque naturalmente 
os ª!unos, se e~tao aprendendo a técnica da operação, e se estão 
segu~ndo os ensinamentos do grande médico que ele é--e os alunos 
tambem prete~dendo_ser grandes médicos--eu diria que toda aquela 
pequena gest1culaçao, que ele levanta, digamos, o dedinho, ou que 
ele mexa um pouco o corpo, ou dê um pulinho para trás, conforme 
uma costura que ele realize, eu acharia isso tudo muito bom. Só a 
charia absurdo, um cretino de um médico que saiu da academia, que 
mal fala ainda, com seus 22 ou 23 anos, que memorizasse os puli­
nhos do Dr. Vasconcelos e matasse o cliente. Então, eu lhe diria 
que o gesto está em função do conhecimento da música, porém, se a 
gente só percebe o gesto, nós vamos mal, porque na realidade esta 
é uma das grandes preocupações do regente jovem: ficar fazendo / 
gestos gratuitos 11pour épater le bourgeois' 1

, O principal, como eu 
respondi na pergunta anterior, creio--e !nclusive, unindo a comp~ 
ração que eu fiz com o Dr. Vasc~ncelos--e que, antes de mais_ na­
da é necessário que se saiba musica e que se conheça a partitura 
e ~ue se conheça O problema do tempo. Então, o tempo é analisado 
em combinação com~ espa!o! e di~so_s~rge o gesto: Mas eu me nega 
ria a afirmar que e um musico o 1nd1v1duo que esta pr~ocupado em 
fazer gestos sem saber música. E evidente que, concluindo, age~­
te logo vê que estes gestos são "pour épater le bourge<_>is

1
_., sao 

d 1 t . h de 3 4 anos que come chocolate na v1tr1ne da aque e garo 1n o , 
Sonksen. 

5 t dão a expressao corporal como for 
· Qual a importância que os regen es 

. - execuções? ma de comun1caçao nas suas 

. 
0 

a esta pergunta nas anteriores. Se, 
R. Eu acho que respondi um p~u~m mau músico, o que não é difícil de 

para concluir, o regente e . maus músicos do que bons músi-
• Brasil tem mais - d ocorrer--hoJe o - ·cos brasileiros estao to os regen-

cos--e a maioria dos maus m~~•lhe diria que eles devem estar pre~ 
do, entre os 18 e 90 anosj problema de gesto. Mas, na verdade, 
cupados, realmente, coÊ ~ gumtante quando ele é, digamos, um cor~ 
o gesto é importante. •~p~r profissional, do regente frente 
lário da honestidade do mus~co orno concerto. E evidente que num 

. t nto ensaio e f t l - • aos orquestrais,_ a . forte e que num ore e e nao vai re 
pianíssimo ele nao vai reger 
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ger pianíssimo. Mas ele od _ 
--dizer aos dirigidos ep e, ~orem--veja a importânc·ia do , m ensaio gesto 
no aceno forte num lugar 'que ele terá que fazer um pequ_e 

l que eles de tornar cara uma passagem E - . vem tocar pianíssimo para 
. f d • ntao isto • ' tivesse azen o a obra em • seria impossível se ele es 

todo. Quer dizer que todo ºconcerto: Então é necessário o diâlogÕ 
d gesto e nat l gamos, e uma corporificaçã d . • u~a mente, o resultado,di 

nhuma--mas é também uma co·º ª li~ha melodica--não há dúvida ne-=-
. 1· isa combinada p -ut1 1za_o gesto mais intenso • or essa razao o regente 

mas razoes de intensidade ,_se ele acha que a situação tem algu 
1 - ' maiores ou menor - h- d- • -nhuma. sso tambem se prende . _ es, nao a uv1da ne-

mais as respostas anteriores. 

6. Qual e a sua relação corporal com a regência? 

R. Bem, eu acho essa pergunta um pouco c 1· d b · d · . - omp I ca a, porque eu 
er1a ize: se isto e uma pergunta feita no sentido de se 

como eu, digamos, reajo com o meu gesto • com a partitura ... 

nao sa­
saber 

11
• Exatamente. Saber como o senhor sente-se quando da necessidade de 

executar tal ou qual gesto. 

R. Bem, aí é muito difícil responder, porque depende. Eu, por exem­
plo, tenho tido algumas alegrias muito grande dirigindo conjuntos 
jovens. Acho que tenho aprendido muito ultimamente, que geralmen­
te os jovens é que deveriam tocar música, aqueles que não estão 
com o problema de levar dinheiro para sustentar a família. E acon 
tece que quando a gente pede um momento expressivo, uma tensão: 
digamos, geral, eu tenho notado que o indivíduo que está alí, en­
tregue horas e horas ao seu trabalho sem es!ar pr:ocupado em ir 
embora, porque ele não está com fome, :lena~ e~ta precisando vi­
ver ele mora em casa dos pais, ou entao, se, la, tem outras con­
diç~es de vida, então eu lhe peço para_fazer alg~ma coisa e ele 
procura fazer além do que eu estou pedindo. E evidente que no mo­
mento que eu tenho um grupo de gen!e como estes que eu estou_ ci­
tando, que estão pretendendo ir alem do que podem, com entusiasmo 
incrível, eu é que sou regido. Neste momento, o meu ~est~ se en­
vol · · 1 te com a vontade deles tocarem. Mas e evidente / 

ve Juvedn~ ~:n onJ·unto onde a maior parte da orquestra--ali 
que se eu I ri J o um c -
- - • 

0 
eu quero deixar bem claro--acontece entre 

as nao acontece com1g , ••• - • K aJ·an ou quem quer que fosse, para d1rig1r 
eu e ate se viesse ar b - . stão habituados a encostar a ca eça no encos-
alguns musicas que e - dianta que eles descruzem as 
t d d . zar pernas, nao a o a ca eira ou cru te porque as pernas mental-

K • or medo do regen ' pernas com araJan P descruzadas visualmente. Então 
- zadas mesmo que ~ente estarao cru _ , 0 de nenhuma maneira, com esta gente 

e evidente que eu nao po~s 'emocionalmente. E impossível.Que que 
na minha frente, me envo ver te que eu me entusiasme com a 
d. • te que eu can ' - • 1 a 1anta que eu gr1 ! . lados do que o propr10 ge o. Eu di-

passagem, se todos sao m~•s_ge_a ao regente; gelados por incapaci 
• - 1 d r res • s tenc • E - - • -ria, nao ge a os po ue isso é muito comum. ntao e evade~ 

dade de saber o que tocar, q to não é o mesmo que se envolve 
te que o meu gesto, nesse mo;:nen~es e eu estamos qu:rendo tocar. 
numa frase, quando todos 05 g u trabalho e da reaçao mutua, do 
Isto depende muito de com quem e 



vai e vem, fluxo e refluxo vamos d" 
• 1 zer. 

7. Na regência, qual a importância específica dos braços, das maos, 

corpo, da fisionomia e da respiração? 
do 

R. Uma das coisas mais importantes a - . -
a respiração não deve • • f' me~ ver, e a resp,raçao,porque 

. _ Jamais ormar ritmos contrastantes com o mo 
v1me~to que se esta fazendo. Acho ainda que a pergunta está res~ 
pendida nas respostas anteriores Eu acho qu t - · • d - • e o ges o, o propr I o 
movament~ as maos, dos_braços, do c~rpo, das pernas, depende mui 
to, tambem! de personal1~ade. E eu nao quero negar, seria injus­
to, que existem personalidades incrivelmente músicos e cultos e 
consci~ntes, que fazem_g~stos tolos, não por culpa deles. Gra~des 
compo:1 tores foram noto:1os em fazer gestos tolos e inúteis, por­
q~e nao era a preocupaçao deles a técnica de regência. E alguns 
nao fazem gestos, quase. Se sabe, por exemplo,que Richard Strauss 
fazia gestos enormes para reger, sendo um compositor e dizem que 
ele era um bom regente. E também se sabe que Stravinsky quando di 
rigia, mesmo a 11Sagração da Primavera", ninguem sabia que ele es-= 
tava regendo, do lado de trás. Porque ele só mexia o dedo indica­
dor. ~ evidente que é muito complicado a gente pintar a personali_ 
dade do indivíduo em função de gestos perante a orquestra. Eu lhe 
diria, em linhas gerais, que o que eu pessoalmente ac~o muito de­
sagradável, é o movimento excessivo de pernas. Isto sim. O regen­
te que se move demais com as pernas, especialmente sem saber onde 
vai pôr as pernas. 

8. Maestro, uma última pergunta:- O que entende por técnica de regência 

do ponto de vista mecânico, corporal? 

R. Eu continuo dizendo que eu acho ~ue_a perdgunt~ eos~: adv~;s~~nd i~: 
iores Esta tecn1ca to aso P 

nas perguntas anter : . d t"tura porque se fosse o 
h • "' • 0 d a mu s I ca e a par 1 • -con ec1mento previ d" Eu acharia que nem ha res-- • - teria nada a ,zer. 

contrario, eu nao Dr. Vasconcelos: na medida que o gesto 
eosta. Lembro novamente o do conhecimento profundo do trabalho,eu 
e o resultado do consenso M se O ridículo é o comum e ele 

h - "dícu.lo cabe. as , - • ac o que ate o r1 . to de um trabalho, nao tem senta-
não é o resultado do c~nhec•:;: concluir, eu quero dizer--contin~ 
do. E de qualquer maneara, P lendo sobre Mahler--que em 1900, 

1• ue eu estava • h • o citando o 1vro q h desses grandes regentes t1n a t1 
ainda, veja bem, em_l9!º• ~e~I~: que eles eram grandes regente~. 
do professor de regencaa. 1 0 problema gestual era uma coa-

- por exemp o, • d 11 • t Na real idade, entao, -b I i co gostasse mu I to o c anema ~ 
sa muito discutível. Talvez O pu dos muito germânicos, como eu 

s gostassem - . gráfico" ou talvez outro tipo falado do regente german1 
to Porque o t -aliás pessoalmente gos • a sobriedade, mas que_o seu ges o, 

co é um que dirige com uma_ce~ft. ativo. E mais, tambem, pelo res-
- • to s I gn 1 1 e - • D maneira quando se alarga e ~u• ermânicas de mus1c~. ~ _ 

• tenho as escolas 9 •m uma certa 1ncl1naçao pes-
perto que eu dizer que eu tenhod~ssr1 relativamente sóbria. que eu quero • _ . a quer ,ze , 
soai à regéncia germanic' 
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coNCLUSAO -

Olivier Toni é regente, 
compositor, fagotista, professor 

de música e Diretor do Departament d - . 0 e Musica da Escola de Comunicações 
e Artes da Universidade de s~ p ao aulo. Recentemente ganhou o 2~ Prêmio 
Nac i ona 1 de Composição, com a "Canç~ao d e~ e amara". 

Toni iniciou a sua e t • n revista com uma severa crítica a 

qualquer tipo de atividade e, em especial, atividade musical, que nao 

seja "calcada na simplicidade, na honestidade de propósitos com relação 

ao trabalho", afirmando que hoje, no Brasil, é maior O número de maus 

músicos do que o de bons músicos. 

Sobre a sua atuação como regente, disse Toni, que dirige 

com a mesma simplicidade com que conversa, tendo uma inclinação toda es 

pecial para a regência germânica, que é sóbria. Para ele, o trabalho / 

principal é realizado nos ensaios, onde discute a obra com os músicos. 

Segundo Toni, os gestos, os movimentos corporais mais a­

propriados para a regência, são aqueles que, ridículos ou não, possibi­

litam ao regente transmitir aos seus comandados as suas idéias musicais 

com fidelidade. 

Embora afirmando, em determinado trecho da entrevista,que 

11 ndária na direção11
, ressalta logo 

0 problema do gesto é uma parte secu 

~ . d" ndo que 110 gesto é, naturalmente, o resul 
adiante a sua importanc1a ize 

1 -d. 11 Ant • "f " ação da linha me o 1ca... • er1ormen 
tado, digamos, de uma corpori ic 

_ . . de comunicação do regente, quando em 
te, já lembrara que o un1co meio 

concerto, é o gesto. 

e uma das coisas mais importa~ 
Afirmando que a respiraçao 



regência, po·is a mesma nao deve, jamais, formar ritmos 
tes na 

- 2os ê2 -

contra~ 

com o movimento que está sendo executado, termina dizendo que, 
tantes 

•rnento das mãos, dos braços, do corpo, das pernas, estão intimame.!!,_ 
o mo"' 
te ligados ã personalidade do regente. 

--- 111111 ---
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ENTJEVISTA REALIZADA COM o MAESTRO ROBERTO 

SCHNORRENBERG 

). Maestro, o senhor quer declarar O seu nome 
e a sua atividade artísti 

ca? 

R. Meu nome é Roberto Schnorrenberg eu 
f d - . , sou regente, campos i tor e pro essor e mus I ca, exercendo essas d· - -

ca de 30 anos. iversas profissoes ha cer-

2. Qual a sua sensaçao física quando estã regendo? 

R. De~en~e das ~i~cunstânci~s. ~uma situação ideal, que é raramente 
at1ng1da, a un1ca sensaçao f1sica que se deveria ter no ato, du­
rante a regência, deveria ser simplesmente essa própria regência. 
A concentração exigida pela regência, pelo "ballet11 , ou por qual­
quer uma dessas atividades artísticas, em termos de expressão cor 
poral, é tão grande que, repito, nessa situação ideal, não se de-= 
veria ter consciência de qualquer sensação física outra do que a­
quela diretamente ligada à música. Naturalmente, muito raramente, 
para não dizer quase nunca, essas situaç~es ideais ocorrem. . 

3. Quando está regendo, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

• d isas são na verdade, a mesma. Ev i dentemen R. Eu cre I o que as uas co ' • l t -
• devem ser guiados exclusivamente pe a vona-

te que os movimentos . . ade do regente para um instrumen-
de; eles devem transmitir a vf~n~ as e- um instrumento de um - - • t ento 1s1co, m to que nao e um 1ns rum 1 do essa vontade não é mais do 
grupo de executantes. Por outro ª •a'da pela mente. Eu diria até 

- d • agem sonora cri que a expressao ~ im . m sonora e sobretudo de uma ima-
mais: é a expressao de uma image 

1 e corporalmente. gem rítmica criada menta 

. do regente limitam-se a acompanhar o 4. Os movimentos corporais 
ritmo 

• do regente. ou de que ou-
sentimento interior 

da música, traduzem um 

compreendidos? tra forma poderiam ser 

r orais do regente nao acompa­
R. Def"1nº1t"1vamente, os movimentos_c~ p desde que esse ritmo seja ex 

• t o da mus I ca • - d Os .-nham simplesmente o r1 m "tmo que esta acontec~n o.. mov1-
terior, desde que seja esse r1 d em o sentimento interior do re-

regente tra uz 
mentes corporais do 
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gente, mas, talvez rn lh . 
· d - e or d I to d a I n a nao mui to bem , evem trans • • 1 f · compreendi d mi t I r--de uma forma 

e a unc1ona--uma sensa - . a, pois não se b • 
ra. A transmissã . çao r1tmica e n sa e muito bem como 

. 0 da imagem rítm· ' ovamente, uma imagem sono-
m1ca~-~e consegue através das ica--vamos chamar de pulsa ão rít 
adq~,r~r a :espeito da música eguranç~ total que o regenteç deve 
sa~ao interior que ele consegu~u:des~a_regendo, inclusive da pul­
gu1ndo transmitir aos seus co d qu1r1r! e que ele acaba conse­
gem sonora se faz não apenas manadas. Ja, a transmissão da ima­
vra, mas, novamente em caso c?; g~stos, mas também com a pala­
to somente com o ge~to o· s I ea1s deveria ser possível ser fei 

. F . . • 1 z-se que a I gun -n1 ou r1tz Re1ner podiam f s regentes, como Toscani-
d · ' azer um ensaio • na a, ou SeJa, sem palavras - praticamente sem dizer 

tos do regente não acompanh;mso~om ~eStos. Ou seja, os movimen­
dos executantes, a fidelidade,dess 1•~e:am, provocam uma reação 
gente, dependendo precipuamente d!es ª •m~ge~ sonora ment~l dor~ 
ral daquele regente e de s competencia em expressao corpo 
sua competência musical ua pfersonalidade, independentemente de 

queª eta basicament • magem sonora que ele te A . ' _ e, somente aquela 1-
. m. ss1m, a formaçao pel d 
1 magem sonora é o fr t d o regente e uma 
- d . ' . u O e sua capacidade musical. Já a transmis 

sao essa imagem e O fruto de sua competência (técnica) de regên-=­
cia. 

5. Qual a importância que os regentes dão a expressão corporal como for 

ma de comunicação nas suas execuções? 

R. Isso varia. Digamos que, depende do regente. Certos regentes con­
sideram que o gesto é de menor importância, enquanto que outros 
transformam praticamente a regência em uma expressão corporal. Na 
verdade se ensina e se fala muito numa diferença entre géstica e 
interpretação. Os regentes estão acostu~ados a pensar em termos 
de técnica de regência e de interpretaçao como coisas completamen 
te diferentes. Na verdade elas não são assim tão diferentes. AÕ 
contrário, a parte da técnica tem_uma aliança.muito grande com a 
chamada parte interpretativa d~ musica. Infelizmente, tanto q~an­
to eu saiba, com poucas excepçoes, pel? me~os no ~ampo de ensino, 
os regentes nunca deram, realm:nt~, muita e~fa~e a pa:te de ex­
pressão corporal, como parte tecn1ca de regenc1a, e sim ap7nas e~ 
mo uma espécie de técnica de relaxamento m~scular, c~mo meio de~ 

Po
·
1 

d a~o deveria realmente ser assim. Sobre isso, nesse 
o, quan o n . - h • 

campo, muito pouca coisa tem-se pesquisado ate oJe. 

6- Qual é a sua relação corporal com a regência? 

rgunta que é, sem dúvida, de muita impor 
R. O_se~hor fez agora uma ~eacredito, 0 ato de reger depende de uma 

tanc1a. Para começar, e. d própria estrutura corporal do re-
- • d f inclusive a • serie e atores, 

1 
que eu sou grande, vamos dizer, go.!:_ 

gente. Acontece, por e~emp º;obusto· eu sou grande, robusto e 
do, para usar um eufemismo, impJic; numa relação de expressão / 
mais ou menos quadrado. Isso! de técnica, completamente diferen­
corporal, de géstica em gera 'como O grande regente falecido mui­
te do regente pequeno, m~i:ºealdi, que esteve aqui muitos anos, e 
to recentemente, 0 Lambe 
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que ~u me lembro muito d 
ra tao pequeno, tão ma e te: assistido os se 
impressão, para qu gr~, tao minúsculo us concertos. Ele e-

. em o via de t - , que dava realmente urna 
movimentando numa teia M _ras, de uma espéc• d 
um homem extremamente e.o as, nao era nada disso ie e ara~h~ se ntrolado d , ao contrar,o,era 
tremamente respeitado p 1 • e gestos muito p • 

1 
• - f _ e a orquestra O . recises e ex-

ra ~a a eta apropria expressão e • u seJa, a estrutura corpo­
pa~t~cular, quando eu comecei orporal do regente. No meu caso 
critica que os meus professo, quando era estudante a mais forte 

. d . res e os cr 't . f , eu regia ema1s. Apesar d 1 1cos aziam a mim é que . e reger numa O - • eia que eu estava regendo um s· . rquestra de Camara pare-
t d • d • a I nfon Ia de M hl E • • e, ev1 o a minha estrut a er. , efet1vamen-

'd ura corporal eu t • segui o--pelo menos espero t ' ente1, e creio ter con . - - . er consegu·d - -m1 taçao gest I ca ma j 5 de ac d 1 0 ate certo ponto--uma 1 i 
N

- - or O com a estrut -suo . ao e interessante que f ura corporal que pos-
tos, simplesmente porque ele:useªi~ geS tos gran~es, gestos violen 
menta, excessivos para aquela 't r~am, ª partir de um certo mo­
çeo seja o cl imax de uma sinfo~:au~ça~,hmlesmo quando aquela situa 

r 
O 

. e a er, ou pelo menos ta1--=-
v~z.a1. u_seJa, eu necessariamente devo ser mais contido' devo 
limitar mais, devo tomar mais cuidad d ' o o que os outros regentes . 

7. Na regência qual a importânc·1a especr1f '1ca d b -os raças, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

R. Todos esses elemento~ são importantes. Os braços, as mãos e o cor 
po. Os braços e as maos transmitem, além de ritmo, idéias de dinã 
mica, equilíbrio, agógica, etc .. O corpo por mais imóvel que este 
ja, deve estar sempre transmitindo uma pulsação básica. A fisionÕ 
mia, naturalmente é um incentivo ou o contrário, e a respiração e 
talvez o mais importante recurso de que dispõe o regente para aju 
dar o fraseado. Eu já cheguei a ver regentes como Hans Knapper 
Busch, que conseguiam fazer uma orques~ra iniciar ju~to, sem qua.!_ 
quer gesto visível. Simplesmente atraves do co~po imovel,da fisi~ 
nomia e da respiração, sem qualquer gesto de mao ou de braço, eor_ 
tanto, essa respiração é ~xtremament~ importante e quando, 7ntao, 
se trata de fraseado, alias nem ~recisa ser fr~se~d~, pode inclu­
sive ser uma questão de ataque, e q~ase ~ue ax1omat1co, e no caso 
de um ataque de sôpros deve se respirar Junto com eles, para con-
seguir a precisão desse ataque. 

8. O que entende por técnica de regência do ponto de vista mecânico,co.!:_ 

peral? 

R d. 'de em duas aliás, ela se divide em 
• Bom. Essa pergunta se ,v, ~ ica d; regência levaria provavel-

três. O que eu entendo po~i!~~~irmos. o senhor já limitou a per ­
mente algumas horas para - ·coe de certa forma, do ponto de 

d vista mecan1 , - • gunta ao ponto e . dois quando falo mecan1co, corpo-
vista corporal. Eu_as~oc•~ º~e ência do ponto de vista mecânico 
ral. Na verdade, tecnica .e ~s movimentos corporais de forma a 
corporal, consiste em dominar'dade de duração, que é, na verdade, 

ma regular! f • 1 que eles adquiram u Nada no corpo humano unc1ona regu ar-
estranha ao corpo humano. 
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mente, do ponto de vista biol- · -
ão Quando O méd" t ogico, nem as proprias batidas do co 

raç • ico orna a pulsação d d 1 - t a 
ulsação durante 10 se d O oente, e e nao º~ª-

p • • t d _gun os ou 15 segundos; ele toma no m1n1mo 
mel~ m1n~ o, guan ~ ~ao um minuto, porque, na verdade, o que ele 
est~ ~ed1ndo: a_med1a das_pulsações durante um minuto. A parte 
mec~n•?ª da te~n,ca de regencia, mecânico corporal da técnica de 
regenc1a, cons, ste em controlar todos os movimentos do corpo, co!! 
trola-los_de forma a poder executa-los de forma regular quanto a 
sua duraçao e, realmente de forma regular. Ora isso é extremamen 
te difícil• Um coléga meu de regência, por sin;l um excelente re-= 
gente, diz que, mesmo querendo se transformar num metrônomo huma­
no ao se reger um movimento, digamos, de uma Sinfonia cujo anda­
mento seja determinado por uma semínima igual 120 unidades metro­
nômicas por minuto, pode se considerar muito feliz se durante a 
duração de um movimento sinfônico de 5 a 6 minutos, não se varie, 
inconscientemente, essa batida em 10% para mais e 10% para menos, 
0 que é uma diferença, na realidade, muito grande. Ou passa de 
120 para 132, ou passa de 120 para 108. São diferenças muito gra.!:1_ 
des! A técnica de regência do ponto de vista mecânico corp~ra~, 
consiste basicamente nisso. Há depois a parte técnica de re~e~c~a 
que consiste realmente na expr:ssão corporal, ou seja, de d1nam1-
ca, de agógica, de interpretaçao. 

--- 111111 ---



~ 
- 213 @,,-, 

CONCLUSÃO 
~ 

Roberto Schnorrenbe -
rg e regente, compositor e professor 

de música. Atuou durante muitos anos como 
regente titular da Orquestra 

Sinfônica Municipal de São Paulo est d ' an o, atualmente, 1 • 'd empena at1v1 ~ 
de a frente das melhores orquestras s· f- • •n onicas, não só do Brasil, 

também dos Estados Unidos e de vários pai ses da Europa. 

Na opinião de Schnorrenberg, os movimentos corporais 

regente traduzem o seu sentimento e são guiados pela sua vontade, 

mas 

do 

que 

11é a expressão de úma imagem sonora e, sobretudo, de uma imagem rítmica 

criada mental e corporalmente11
• Cita ele o fato de que Toscanini e Fritz 

Reiner podiam fazer um ensaio sem dizer uma só palavra, usando apenas 

gestos. Lembra ainda que os movimentos do regente não acompanham, mas 

lideram, provocam uma reação dos executantes, cuja fidelidade à imagem 

-sonora do regente dependem da competência em expressao corporal daquele 

e de sua personalidade. Assim, se a formação da imagem sonora e o fruto 

da capacidade musical do regente, a transmissão dessa imagem e o fruto 

de sua competência técnica de regência, que está intimamente ligada a 

sua expressão corporal. 

·importância que existe, para o regente,de 
Fazendo notar a 

d com o seu corpo--gordo,magro, a]_ 
controlar os seus movimentos de acor 0 

que os regentes, salvo raras ex­
to, baixo, etc.--Schnorrenberg lamenta 

- parte de expressão corporal como Pª!. 
ceções, nunca deram muita ênfaseª 

te técnica de regência. 

• ortância dos braços, das mãos,do 
Termina ressaltando a imp 

da respiração para o regente, e exe!!!_ 
corpo, da fisionomia e, sobretudo, 

regente fazer toda uma Orquestra Sin 
Plifica, dizendo que e possfvel ao 

d fisionomia e da respiração. 
f.. ~ com o jogo e 
on i ca 11atacar11 junto, so 



~VISTA REALIZADA COM O MAESTRO 
--~:~S~A~MU:!._!:E:.!;_L...!_M~O~R~AE~S~KE~R~R 

1. Maestro, qual o seu nome e a 
sua atividade artística? 
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R. Meu nome é Samuel Moraes K 
do minha atividade artíst'err, uso Samuel Kerr e tenho desenvolvi 

d 
. . ica, atualment q~e e i xe i em março a regên . d e, no campo cora 1 , uma vez 

d . c,a a Orquest s· f- • nao quer 1zer que eu dei . _ . ra tn on1ca Jovem. Isso 
b 1 h 

xe, a regenc, a d tra a ava com a Orquestra s· f- . e orquestra, mas quando 
. 1 in on,ca Jovem • h mais regu ar como regente de or ~u tina um trabalho 

trabalhei com a Orquestras· f-q~est ra tambem. Este ano (1980) já 
num trabalho regular. Meu t,nbo~~ca do Teatro Municipal, mas não 
roe ~inha pesquisa princip:~ ªe~ regu~ar.tem s!do _feito com Co­
tem sido o Canto Coral do 8 '·1 eu obJet1vo pr1nc1pal de estudo 
se cantar em coro e tambémr~s, '.~u, uma maneira brasileira de 
do canto coral E~tão em s1 o o de questionar os caminhos 

• , _ne~se trabalho de coro eu tenho trabalhado 
atu~lm;nte com a_A~soc,açao Coral Cantum Nobile, o Coral Paulista 
no O eatro Munic,p~I e o Coral da UNESP que é a Universidade on 
de trabalhamos: Tam~em_desenvolvo a atividade de ensino ligada ao 
Canto Coral e a Regenc1a Coral. Eu acho que é tudo atualmente. 

2. Qual a sua sensação física quando está regendo coral ou orquestra? 

R. Bom Ruy, sabe que a sensação física é muito forte, mas eu não se­
pararia a sensação física do regente, d~ sensação física de quem 
faz a música, cantando ou tocando . Eu nao acredito muito numa téc 
nica de regência. Eu acredito mais num envolvimento físico entre 
as pessoas que estão fazendo música, uma vez que se espera que o 
líder musical de um grupo atue com gestos. Ele vai fazer o que se 
chama de regência. Mas eu acredito mais num envolvimento das pes­
soas através da expressão corpo~al. O cantor prod~z avo~ através 
da expressão corporal. t imposs1vel separar a ~an,festaçao vocal 
da manifestação do seu corpo todo._Eu semere d•~o para os meus 
cantores que eles cantam com o dedao do pe_tambem. E~ reg~n~e, 
neste momento vai sugerir ao cantor atuaçoes corporais. O m1n1mo 
que 

O 
regente.deve fazer é não bloquear o seu c~ntor, o seu ins­

trumentista fisicamente, mas, criar uma situaçao em que o canto~ 

Ou 
· t • t" ta esta· livre fisicamente para poder render o ma o 1ns rumen 1s . - • -x· N 1 tenho conseguido fazer algumas exper1enc1as/ 

n,mo. 0 c~dmpo cora eu tenho tentado liberar o Coro do estrado, 

t
essedsenl~b1 o, em qcueo do uniforme, eu tenho tentado liberar o Co 
enta o I erar o or • • - • -d • . tenho questionado muito o repertor10 que 

ro a p~sta de musica e or ue eu acho que não só o estrado,a pa~ 
os corais devem cantar, e q tório tem sido bloqueador da a­
ta, o uniforme, mas tamb~m O re~erdizer que seria bloqueador da 
t. . d d d C Eu nao queria 1v1 a e os aros. ele tem sido um elemento inibi-
expressão corporal d~s Coro~, m~:ntores. E eu acho que, isso sim, 
dor da capacidade criador~ os oral No momento em que você tem 
está ligado com a expressa~ dc~r~,duo ·você tem a voz associada a 

. - t ta 1 do I n I v , -uma man,festaçao o _ d nto de vista do regente, tambem nao 
expressão física. Entao, 0 Pº4;4 2/4, 3/4, se esse gesto, se 
adianta você aprender a reger ' 
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essa geografia--como eu chamo--se . 
estiver dissociada da sua manifestes~a geog~af1a do 4/4,2/4, 3/4, 

l d - açao corporea. Adianta você en-trar numa au a e regencia e aprend 
guarda de trânsito faz isso melhor e~ esses gdesdtos? _Po~ue f um 
1 h e 1 - - • o guar a e trans I to az me 

_or porqu e e n~o esta_pensando se é 4/4, 2/4, 3/4, mas ele es-= 
ta usando uma man1fe~t~çao espontânea do seu corpo. Então, se o 
regent7 se en~olve f1s1camente com a música que ele está fazendo, 
ele vai sugerir ao can!or também envolver-se corporeamente. Con~ 
~uentemente sua ~roduçao_vocal, e eu acredito que até a produçao 
1nstrum:nt~l, vai se: muito melhor. Eu não gostaria de chamar is­
t~ d7 tec~ica de regencia, porque no momento que a gente chama de 
te:n~ca nos est~mo~ entrando nas convenções de regência, nos est!_ 
reot1pos de regenc1a. Eu tenho insistido muito inclusive com os 
meus alunos de regência, é de que não adianta ~prender o gesto se 
nós não sabemos o que nós queremos de som deste Coro, porque toda 
tradição de estudo de regência, todos os estereótipos de estudo 
de regência, todos os métodos de estudo de regência, estão liga­
dos a um repertório. Se você aprende a reger de uma maneira, você 
está 1 igado a uma escola de regência cujo som já está determinado 
antes do seu gesto. Você vai aprender o gesto para fazer aquele 
som. E eu acho que tem que ser ao contrário. Você tem que ver que 
som você quer fazer e qual é o gesto que você já tem em se~ corpo 

vai induzir os seus cantores, os seus instrumentistas a prod~ q~e 
çao deste som. Eu não sei se estou sendo claro, mas ... 

3. Muito, muito. Maestro, quando está regendo,os seus movimentos sao 

1 • t pela sua vontade, ou são eles ditados pelai-guiados exc us1vamen e 

magem sonora criada na sua mente? 

S d- 'd les são guiados pela minha vontade, mas a minha vont~ 
R. em ~v I a e . 1 res os ta que eu estou tendo do som que 

de vai ser emocionada pe ª de 'd sem dúvida Eu tenho contro-t- oduzindo Sem uvi a, • 
o grupo es a prl. - emocionado pelo som que vem da respo~ le sobre o gesto, mas e e e 
ta. 

4. Os movimentos corporais do t l ·imitam-se a acompanhar o regen e 

timento interior da música, traduzem o sen 

tra forma poderiam ser compreendidos? 

do regente, ou de que 

ritmo 

ou-

. na resposta anterior, Ruy. Eu nao 
R Os movimentos? É como eu disse bastar como interpretes de uma 

• t possam se ·s envolver acredito que os ges os 4 ou 2/4, mas eles preci am 
assinatura métric~ de 4(4,13/Eles precisam lib:rar o que_a gente 
toda a manifestaçao musica~ cantor, e!e: precisam ~uger,r :~i~::­
chama de aparelho fonador d clima da musica que esta sendo . 

• trumentista, 0 te se mexer. O cantor, o 1ns-tor ou ao 1ns _ ó O regen .- . d 
ue nao bastas b·m a consc1enc1a e que o seu 

Mas eu acho q isam ter tam: Não sei se respondi 
trumentista, e!es P~~~ido na produçao do som. 
corpo todo esta env 
a pergunta. 
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5. Qual é a importância que os regentes dão a 
expressão 

forma de comunicação nas suas execuções? 

corporal como 

R. Nós estamos acostumados a ver no _ 
coque vai assistir a um co regente um magico. Então o pÚbli 
fazendo tudo. E não e· 0 rencerto! pensa que é o regente que esta 

- • gente e 1·d -ta sugerindo as coisas que "á fo um I e:, e uma pessoa que e! 
costume endeusar O regente J ram exaustiv~mente ensaiadas. E e 
endeusamento. O regente as' e_o reg~nte tambem gostar muito desse 
que realmente a figura do sumir assim_o sucesso dos aplausos, por 
seja o grande ator de um regent= esta exposta demais; ele talvez 

- - a execuçao coral ou o t l geral, e a unica pessoa ue rq~es ra ,porque, em 
, 1 • • b- q se mexe. A gente ate esquece que o 

vio ~nis~a tam em se mexe muito, que o violoncelista também se me 
xe.f_as e que os gest~s deles são tão convencionais, que o regen-=· 
te 1ca a grande estrela do espetáculo o -

1 . coro, como a gente esta 
norma mente acostumado a ver pior ainda· 1 

d . , • e e segura uma pasta,se 
escon e num uniforme, se :nfileira num estrado e acabou. SÓ deixa 
a gente mexer a boca. Entao o regente se torna a grande estrêla. 
Mas eu sou absolutamen~e c~ntra isso. ~stá certo que O regente p~ 
d~ ser um elo de comun1caçao entre o publico e o cantor entre o 
pub!ic? e o instrumentista. Mas ele não pode impedir a ~isão que 
o pu~l 1co possa ter_do corpo que está fazendo música. Corpo no 
sentido de corporaçao, a orquestra ou o coro. Eu acho até muito 
salutar quando o regente se confunde com o coro, quando o regente 
se junta ao seu coro, saindo do pedestal, saindo do podium. Sabe, 
Ruy, talvez não seja o objetivo desta entrevista, mas eu acho que 
ela pode ajudar a gente a pensar junto, é que quando a gente está 
respondendo essa pergunta, a gente está imaginando a sala de con­
certo, a gente está imaginando uma relação palco e platéia, coisa 
que eu não acredito mais. O momento do concerto, para mim, é o mo 
mente passado, já não existe mais, é uma coisa decadente. Então,o 
que existe é um momento em que pessoas cantam e outras escutam. 
Mas isso não é o objetivo do Coro ou da Orquestra, porque antes 
dela vir a público, ou antes do Coro vir a público, ser escutado 
por uma platéia, ele deve ter vivido uma vida que lhe ba:to~ como 
comunidade. Não precisou ensaiar paras: a~rese~tar em pub~ 1co 
mas a própria existência do grupo! o propr10 :l'.ma d~_ensa10, de 
pesquisa, de procura, e de comunhao fazendo_mu~1ca, Jª deve _te: 
bastado. Mas a gente tem um momento com o publico, em que~ publ..!_ 

lh b lho da gente Mas, consequentemente, nao deve co vem o ar o tra a • _ . -
- 1 'd d esse momento max1mo que usualmente a gen-ra ter essa so en1 a e, d" • é O momento do concerto. Eu se~pre 190 que o 

te cons I dera• que -bl. tem permi ssao de ver o traba 
- • ne 1 a onde o pu I co -concerto e uma Jª _ A realmente quando você tem 

1 h te esta fazendo. gora' • . -o que a gen b lho O seu trabalho ganha uma d1mensao 
pessoas olhando o seu tra ª ' . ou num momento em que você está 

1 - sala de ensaio que e e nao tem n~ colégas. Então, nesse momento, ore-
vivendo em comunhao com seus t de ligação de platéia e coro. Mas 
gente pode surgir como elem~ndo deixar claro, é que, se o momento 
eu não sei se_es~ou ~onsegu~:n~o principal, como se fosse um ri­
do concerto nao e mais O mo ~nico motivo de existir, que seja, 

- mais esse u d tua l , se e 1 e nao tem _ . fato do coro no momento e seu 
o de apresentar-se em publico,_~lico a figura do regente também 
trabalho de se apresentar em P~ qu; a carreira de regente lhe 

conotaçoes - d vai perder todas essas_ dos elementos que esta_mostran o o tra 
deu Mas O regente sera um - - mais essa funçao de Deus supr~ 

• - . Ele nao tera 
balho para o publico. 
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de Rei todo poderoso ma 
1 

. 
em determinado momen~o st~ e estara envolvido num trabalho 
sei se estou sendo clares ªR sendo mostrado para o público. Eu o, uy. 

6. Muito. Qual e a sua relação corporal com 
a regência? 

R É o seguinte: se a gente·· • 
• 1 Ja co~seguiu nas respostas anteriores es 

tabe ecer que o trabalho com musica num e • t b Ih d -• oro e um ra a o eco-
mun1da~e, em q~e O regente é um dos elementos, é o líder que está 
conduzindo musi~almente as pessoas que aceitaram trabalhar em tor 
no dele, ou aceitaram recebe-lo na sua comunidade para orientar 
esse_ r~gente ou ess7 líder tem que tomar algumas atitudes que sã~ 
trad1c1onalm7nte at1tu~es de comando e a gente tem pelos séculos 
afora en~end1do que atitude de comando usa os braços. Então ore­
gente vai u;ar_o braço para indicar o começo das peças, indicar a 
constante r1tm1ca das peças, vai indicar a dinâmica, uma sêrie de 
coisas que ele vai usar o braço. Mas não que isto represente uma 
técnica no sentido convencional em que este mexer dos braços será 
de acordo com uma escola, será de acordo com um tipo de repertó­
rio, mas este gesto será uma consequência do seu entendimento fí­
sico do repertório que ele está desenvolvendo. O regente precisa 
se tornar a música, o corpo dele precisa "virar11 a música, então, 
a minha relação não seria uma relação mas seria um comprometimen­
to, um compromissamento total de corpo com a música, assim. como 
eu vou pedir para os meus cantores ou instrumentistas tambem um 
envolvimento corporal completo. 

7. Na regência qual a importância específica dos braços, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

acho que estou sempre extravasando as resposta~ e já tenho d~-
R. Eu - s perguntas todas, mas, voce falou uma co1-do as respostas a essa - . - 1 as 

- - f lamas antes que e a resp1raçao e, em gera , 
saque nos nao a tentam ~onscientizar de uma porção de cc:­
escolas de canto nos r d jeito a nossa boca é aberta, 
sas, onde fica nossa ling~a,f e ~u~a ou de que jeito o nosso pé 
d • • nosso pu 1 mao une I o 

e que Jeito o _ d f'car e O cantor vai ficando uma 
deve ficar ou a n~ss~ ma~ ev~ 

1
de ~orno é que seu corpo funcio-­

coleção de conscienc,as •meos as ·sa ter consciência de nada dis-
antor nao prec1 - d na. Eu acho que o c cantar. Agora, a gente nao po e nes: 

so. Ele precisa ser levado
0

: ue O cantor, por fatores extra-mus~ 
se levar a cantar, fazer c qd_ extra-musicais porque acho que • uco Eu igo cais venha a ficar ro • • uma atividade em que a gente se 

' • • d d de canto e f • 1 • d toda a nossa at1v1 a e se escondendo na I eira oco-
expõe muito então, mesmo a gente o normal é a gente falar e 

' • ndo porque d bl ro, a gente est~ se expo 'ue a gente canta, to_os os nossos ~ 
não cantar. Entao, na hora q s nossas neuroses ~ao reveladas, e a 
queios são revelados, todas: o nosso canto esta bloqueado por e~ 

t • perceber quanto qu - preciso observar nos nossos co gen e va I d• r que e - --
• Eu cos turno I ze d afinada nao porque e 1 a nao sas coisas. canta es • 

- c·ias A pessoa d e~ a verdade dela, e o enten-rais as caren • • cantan o d / 
A •1 que ela esta d I está diferente os outros escuta. qu1 o d' nto e a - . • · 

d ·imento I Se O enten ,me lgurna carenc1a que vai prec1-de a. _ ueelatema 
membros do grupo, e porq 
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sar_se: suprida no trabalho . -
carenc1a afetiva - comun,tario E 
um sono decente 'E~~~ as vezes carência.ai~ digo carência, não so 
não está prepar~da ao, carência de toda imentar,_ou carência de 
dada a oportunidadep:ra trabalhar em grupordem, ate a pessoa que 
estudo de ca t - e trabalhar em 0

• po~que nunca lhe foi 
no nao vai grupo. Entao h 

o seu cantor a resolver essas • ' eu ac o que o 
ficar rouco. O tomar algu?s cuidados co~o1sas. Mas se você ~judar 

~' se ele ficar rouc o seu corpo, ele nao vai 
canto ele precisa de uma assist- ~' ant~~ de uma assistência de 
nessa hora a respiração é muitoe~~1a fon1atrica. Então, acho que 
o seu Coro antes de qualquer out p~r~a?te~ Se você consegue que 
camp? do canto, se você levar ra_ 1~1c1açao mais específica no 
resp1rar_certo, ou pelo menos ~-at1v1dade corporal, o seu grupo a 
respiraçao, você já está l irar um rendimento maior da sua 
- . f evando o cant nao vai azer com que esse d" ora cantar. Agora você . - ren imento r • - • ' rio, se voce usar o gesto d esp1rator10 seja satisfatõ 

erra o ou se v - l um comportamento corporal bl ' oce evar o seu cantor a 
oqueador dessa respiração. 

Mas, Maestro, eu gostaria de saber a importância da respiração para 

o regente. 

R. V~cê_nã~_vai poder ~onv:ncer os seus cantores da respiração se vo 
ce nao tzer a resp1r~çao certa. E se você não tem uma • a~ua ão 
corporal correta, voce respira mal. Então, está tudo aí, ligad~. 

8. O que entende por técnica de regência, do ponto de vista 

corporal? 

mecânico, 

R. Eu acho que a nossa entrevista foi toda baseada nesse ponto. Eu a 
choque a técnica de regência, normalmente como nós a chamamos e 
la não está com nada, é uma coisa inútil que talvez faça a ge~te 
saber reger muito bem um Lieder de Brahms ou uma Canção de Schu­
mann, mas não vai dar elementos para a gente saber reger uma ver­
são coral de um Maracatú. Aliás, é perigoso falar de uma versão 
coral de Maracatu, porque seria objetivo de_uma outra entrevista, 
porque a gente precisa ver mu~to bem o que e Coro._P~rque eu acho 
também que a palavra Coro esta carregada de estereotipas. O can­
tar junto, 

0 
reunir-se para cantar em_g~upo, pod7-se chamar Coro, 

mas ela precisa se liber~r dos estereot1pos corais. Eu ac~o que 
nessa 1 iberação da atuaçao vocal em grupo e a tr~nsformaçao dos 
conceitos do que seja cantar em grupo, a expressao corporal e mui 

to importante. 

9 E t em mais alguma coisa a dizer so-
. u gostaria de saber se o Maestro 

b 1 mo 
elemento de comunicação musical do re-

re a expressão corpora co 

gente? 

Coro dos estudantes de medicina da San 
R. Quando eu trabalhava com 0 
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ta Ca~a, fizemos um trabalh~ de expressão corporal com 
O 

Milton 
Carn~1ro, que naquela ocasiao era bailarino do Stagium, mas hoje, 
depois de_ter_estuda~o.n~ Europa e ter viajado muito, ele está~­
gora e~ P1rac1caba d1r1g1ndo uma esco!a de dança. Naquela ocasiao 
ele veio f~z7r um t~a~alho de~expressao corporal e envolveu o Co­
ro numa at1v1dad: lud1ca lind1ssima, em que O resultado sono~o d~ 
Coro era consequencia da atividade física e neste trabalho nao t2,_ 
nha lugar para o regente, o regente convencional, o regente ficar 
a frente do coro fazendo os seus gestos tradicionais aprendidos 
no 1 ivro. Não tinha lugar para o regente. Então, eu acho que, ne~ 
se trabalho de liberação corporal o regente vai passar a confun­
dir-se com o coro. Agora, sempre haverá momentos em que o líder 
precisa estar a frente do grupo e, como nós já falamos antes, 0 
líder usa os braços para indicar, e nesse ... 

Mas neste caso, se o regen e con une-se com t f d O Coro, ele nao está u-

sanda a expressão corporal como um elemento de comunicação musical? 

Sem dúvida sem dúvida. Agora, é um elemento de comunicação co
1
m_o 

R. ' - - t 1 h • s tór ia• o envo v 1 -oro mais do que com o publico. Mas e a a 1 ·. 
c t t I do l~1der mais do que do regente estereotipado. mente o a , 

111111 --- 111111 
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CONCLUSÃO 

Samue 1 Kerr e 
regente e professor de Regência e Canto Co-

ral no Instituto de Artes do Planalto-UNESP. Ja· 
dirigiu a Orquestra Sin 

fÔnica Jovem, a Orquest ra Sinfônica Municipal de São Paulo e, atualmen-

te, dirige° Coral da UNESP, o Coral da Associação Coral 11Cantum Nobi­

le" e o Coral Paulistano, do Teatro Municipal' dedicando-se, ainda, a 

Pesquisas interessantíssimas sobre 11 • uma maneira brasileira de se cantar 

em coro11
• 

O Maestro Kerr é um entusiasta da expressao corporal. Diz 

-que nao acredita muito numa técnica de regência, considerando-a mesmo--

como fala no final da entrevista--uma coisa inútil. Acredita mais num 

envolvimento físico entre as pessoas através da expressão corporal,afi.!:_ 

mando, inclusive, que 110 cantor produz a voz através da expressão corp~ 

raJ 11 , pois, "é impo~sível separar a manifestação vocal da manifestação 

do seu corpo todo". 

Considera Kerr que todos os métodos de regência estão li­

gados a um repertório e, portanto, tolhem a liberdade do regente.Os ge~ 

instrumentista, o clima da música tos precisam sugerir ao cantor ou ao 

a se conscientizarem de que também que está sendo executada, levando-os 

• 1 • d a produção do som. o seu corpo todo esta envo v1 ° n 

d e confundir com os seus di-
s ndo Kerr o regente eve s egu , 

(no caso do coro) saindo do pedestal em que 
rígidos, juntando-se a eles 

de Deus supremo, de Rei todo pode­
está colocado. Não deve ter a funçao 

• tornar a roso. 110 regente precisa se 
música, 0 corpo dele precisa 11vi-

rar" a música 11 • 
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O Maest ro termina a sua entrevista contando uma experiên­

cia que teve quando trabalhou com o Coro dos estudantes de Medicina da 

santa Casa: foi feito aí um trabalho especial de expressão corporal, di 

rígido por um bailarino profissional do Ballet Stagium. Envolvido numa 

atividade lúdica, o resultado sonoro do coro era consequência da ativi-

dade física. Nessa atividade não havia lugar para o regente 

l confundindo-se o mesmo com o Coro. na , 

--- 111111 ---

convenci o-



ENTREVISTA REALIZADA COM o V 
_IOLINISTA _AYRTON 

- ADELINO TEIXEIRA PINTO 

1. Professor, qual o seu nome? 

R. Ayrton ~delino Teixeira Pinto 
mo se diz, Ayrton Pinto. e meu nome musical, ou de palco co-

2. Qual a sua sensaçao física quando estã tocando? 

R. Há uma sé~ie de !at~res envolvidos nesta sensação física 
na execuçao d~ v1ol1no o corpo inteiro está envolvido d;sd~orqu: 
postura dos pes, das pernas das costas da 1 d, • - / d b • _ , co una, a pos I çao 
os om ros e dos braços, as maos: !udo em relação aos dois instru 

mentos q~e s;g~ramos para a execuçao - o violino em si e o arco: · 
A sensaçao f1s1ca deve ser uma sensação de muita firmeza nos de­
dos, nos pontos de contacto da mão direita tocando o arco (são 5 
os pontos de contacto) com um relaxamento muscular muito grande 
d~s braços e o ombro d~reito; e na mão esquerda uma sensação tam­
bem de que o braço esta relaxado por baixo do violino e os dedos 
produze~ as notas com firmeza sobre as 4 cordas. A sensação físi­
ca, entao, torna-se um todo em que o corpo humano tem que se con­
dicionar àquela postura e não como uma criatura que olhando-se no 
espelho diz : - Espelho, eu estou vendo um aleijado segurando este 
instrumento? Se o espelho responder:- Sim, eu vejo o aleijado, es 
ta criatura então, deverá estar sentindo uma sensação física ina-= 
dequada para a execução daquele instrumen~o. Todos nós temos alt~ 
ras diferentes, dimensões diferentes, porem, a postura, com rela­
xamento muscular e o centro de gravidade que existe no centro do 
corpo, aquele centro vertical para que os ~mbros caiam na~u:alme.!!_ 
te, são os pontos prim~rdia~s para se s~nt1r esta parte f1s1ca do 
tocar O instrumento. Nao sei se respondi a sua pergunta como o se 
nhor desejava. 

3 S - esta· tocando, os seus movimentos sao guiados ex-• em duvida. Quando 

Sua Vontade, ou são eles ditados por uma imposição 
clusivamente pela 

física necessária ã uma satisfação interior? 

l . se é durante o estudo ou uma prepa-
R. Bom, aí depende. Por exemp º·esentadas em concerto, durante esse 

ração d: peças para ~e:e~ aprela mente, pela minh~ vontade. Na h~ 
estudo e puramente dirigido e enta-0 a comunicaçao entre o inter 

- -b 1. o a• • - .... ra da execuçao em pu ic ! . ' lgo mais do que aquela sensaçao f..!_ 
prete e O público deve exigir ªta anterior, de modo que a comuni­
sica que eu expliquei na pde~g~na e expressiva formam um todo no 

- ra 1 au I t I v - t • d • 1 caçao visual~ co:Pº • E isto, para mim, e pon o ~r1mor 1a , 
que O instrumentista faz. - devamos ter um conhecimento e 

• i to que nos • d h porque eu acredito mu . desenvolvimento o corpo uma-• tmia para o 
urna experiência de eur• 



no estar bem repre - - - sentado n que nao e so ouvir de o que pode um o • 
sica, as pausas d olhos fechados H . uv~nte estar vendo, por 

entro d f • ªJª v1st • 1- • ..,.. 
Pausas exi'ste e rases Dent d O o s1 enc10 na mu • uma eu • • • ro es t • 1 - • -ção para o prõx· r1tm1a muito grand e ~1 enc10 destas 
tão a ex - imo som, ou então a f e, ou seJa, uma movimenta-

pressao corporal vai co alta de movimentação total En 
com a vontade da mente de ex~cut:~ se diz,_funcionar muito, ju~to 

aquele instrumento. 

4. Os movimentos corporais d • o instrumentista 1· • imitam-se a acompanhar o 

ritmo da música, ou traduzem 0 sentimento interior do mesmo? 

R. Acho que os dois são combinados. O 
se depende do que eu cha des:nrolar rítmico de uma fra-
~ 

1 
mo a coreografia d f - -s1ve se executar uma fra . e uma rase. Nao e pos-se musical sem s dança. Para mim uma frase m . 1 _ e pensar em um gesto de 

existe um impulso um ar us1ca e um ~esto coreográfico. Onde 
- ' co, uma expressao que • -gencia - se for um solf . SeJa atraves da re-

f . eJo cantado, ou se for uma frase cantada 

~~ i :; d~:.;; ~~n ~ ~: :; ~~r~:;: ~~7~: '.º:n :1~• :~ d~~ n~f ! ~o r :~:~l: -~=~ 
ro a musica, atraves da dança, do gesto coreográfic~. ' 

S. Qual a importância que os instrumentistas dão a expressão 

como forma de comunicação nas suas execuções? 

corporal 

R. Eu acho que muito p~ucos i~str~men~istas estão cientes desse pro­
blema e alguns, creio, estao tao cientes, que exageram demais,pre 
judicando a parte técnica do instrumento. Daí, então, uma evolu-= 
ção do aprendizado musical em que um professor é capaz de comuni­
car ao aluno - falando em âmbito universitário, ou pré-universitá 
rio também - em que o professor explica ao aluno que a movimenta-= 
çao do corpo, não importa qual o instrumento, é muito importante, 
porque quem está vendo, está ouvin~o ao me~mo tempo e, não vamos 
nos enganar não, não vamos tocar s~ para n~s; tem sempre _alguem 
ouvindo. Pois se não vamos tocar so para nos, essa expressao cor­
poral é muito importante porque eu considero o corpo como um to-

do. 

6. Qual é a sua relação corporal com a execuçao instrumental? 

li 

- . 1 a minha própria? 
R. A minha propr1a ou aque a ••• 

A sua própria. 

contar uma experiência que tive num 
R. A minha própriaÍ~~t;~m~~~i!~: que não conseguia co~ter o seu ner­

diálogo com um _ 
1
. Me perguntaram como e que eu entra­

vosismo diante de um pub ~co: a nota eu já estava comunicando. Aí 
d r a prime Ir - • • va no palco e ao a e depois de um estudo tecn1co muito bem 

eu disse simplesmente qu' 
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feito, um estudo analític _ . 
t h o, teor1co d pres~n ar, na ora da execuç- ' a peça que eu tenho que a-

deseJO que seja um ouvinte.ªº• para comunicar a um ouvinte - eu 
ressacio - daí, então na h interessado e não um ouvinte desinte-
- ' ora que e nao sou Ayrton Pinto: eu me. u vou começar a tocar eu já 

xecutando. Isto para mim f. •nteg~~ dentro da música que'estou e-
- 1 o I um d Ia 1 ogo • . ate aque e momento eu não havia ~u1to importante, porque 

resposta deste teor E ent- pensado intelectualmente para uma 
. . • , ao cons • • • de a pr1me1ra nota eu já est 'd cientize1-me de que, sim, des-

xecutando. Daí então have odu. entro daquela música que estou e-
' ' r •to ao senhor • res, que para mim O corpo e- em perguntas anter10-

- um todo Um gest -f. - -sica e a frase musical E . • o coreogra 1co e a mu 
d- ' • ' JUS t amente esta ilustração talvez me 

e um pouco a pensar sobre esta pergunta. Está bem assim? 

-7. Na execuçao instrumental, qual a importância específica dos braços, 

das mãos, do corpo, da fisionomia e da respiração, quando de uma a­

presentação? 

R. Técnicamente tem que ser bem controlado, bem dirigido mentalmen­
te, porque se não prepararmos e não comandarmos de nossa mente to 
da a movimentação de qualquer parte do corpo envolvida naquele 
instrumento, aí então, nós apresentaremos, ou executaremos, uma 
nota que sai ou não sai. E a sorte que vai nos proporcionar que a 
quela nota, aquela execução saia. E eu não acho que isto seja Õ 
ideal. O ideal é que, voluntariamente, estejamos conscientizados/ 
de que_a mente está comandando sempre tudo que fazemos durante a 
execuçao do instrumento. 

11 Pois nao. E com relação a fisionomia e a respiração? 

- E f l r especificamente do violino, porque sou vio 
R. Po i s nao. u vou a a 1 d· f • 1 d d 7 - · atrás eu sentia a gumas 1 1cu a es 

li nista. Ha muitos anos ! . h h ·cimento nem me fala­
quanto ao violino porque eu nao t1n a cone ' viol·,­

. - d' f a mética por exemplo. E para um 
ram sobre resp1raçao 1ª r 9 'e eu respirava aqui no peito 

• • - • t importante, porqu 
nista isto e mui ° C uentemente meus ombros levantavam.Eu 
e meu peito levantava. o~seq m reem movimentação e sempre com 

• h - 1 peitorais se P -t1n a os museu os . fazia com que os ombros tambem le-
algum enrijecimento. E isso me te havia um enrijecimento museu-

E - consequentemen , . . -vantassem. ntao, b nos músculos pe1tora1s e atras 
b • o dos orn ros' - . d b d. • lar no ombro, em a,x ovimento tecn1co o raço 1re1-

- f do com que o m . 1. • t -das espaduas, azen ·t· mente para os v,o 1n1s as - nao 
to para o arco~ isto espect 1:ª. para arcadas longas e rápidas. 

• 1 necessar1a bl 
tivessem a desenvo tur~ de conversar sobre esse pro ema com 
Até que tive a oportun•d~de_ Estados Unidos, onde ele me e~ 

d , o 1 , no nos l 
um grande professor_ e~ diafragmética. Desde aque e momento que 
locou a par da resptr~çao_ -tica sem usar esta parte supe­
eu aprendi a respiraçao d1afr~~:ernúsculos peitorais, dos o~bro~, 
rior o relaxamento muscular - . o meus ombros desceram, nao t1-
d ' -d tornou-se autornatic_, tºve mais o problema da desen as espa uas, lar nao 1 . - -

. . • cºimento museu • E d modo que a resp1raçao, eu ve mats enriJe d. ito e • d -- ºd d braço ire . • .. ta e O instrumentista e so vo I tu r a rap I a o a O v I o 1 , n I s , 
acho muito importante par 



pro deve aprender a respiração dia _. 
musculatura peitoral e a dos 

O 
b fragmet1ca, vai soltar toda a 

m ros. 

8. Professor, eu fico muito agradecido pela sua atenção e gostaria de 

saber se o senhor tem mais alguma coisa a dizer sobre a 

corporal como forma de comunicação na Música. 

expressao 

R. Eu acho muito importante, pelo seguinte: eu sou muito ligado, não 
só a ensinar violino, mas como ensinar a ensinar. E eu já tive 
grupos de adultos e crianças, classes onde havia, por exemplo,uma 
diferença de idade de, talvez, 12 anos até 75 anos de idade den­
tro da mesma classe. E provei que alguns exercícios de arritmia 
eram muito importantes: uma movimentação rítmica corporal, uma 
combinação de pares, a duas pessoas, combinando diferentes rit­
mos, ou então, gesticulando com o braço direito ou, se desejarem, 
o braço esquerdo, uma frase musical. Como eu lhe disse anterior: 
mente, a música, para mim, a frase musical, é uma coreograf!a.Da1 
então esse diálogo para mim se~ muito importante. Eu ~c~o impor­
tantíssimo na Música a expressao corporal dentro da Musica. 

--- 111111 ---
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CONCLUSÃO -

O Professor Ayrton Adelino 
Teixeira Pinto, Livre 

(Curso de Bacharelado) do 1 • nst1tuto de Artes do PJ 1 

Docente 

violi-ana to-UNESP , 
nista-spala da Orquestra Sinfônica E d 

sta ual de São Paulo,completou seus 

estudos de violino nos Estados Unidos da 
América onde viveu durante 23 

anos. 

Durante sua t • en revista deu-nos uma explicação completa so 

bre a maneira correta de seg • 1· urar o v1O ,no para toca-lo, referindo-se, 

ainda, a importância da respiração diafragmática, tanto para O violinis 

ta como para os instrumentistas de sôpro, pois que tal respiração dá ao 

artista plena 1 iberdade de movimentação corporal. 

Verdadeiro entusiasta da expressao corporal como forma de 

comunicação na Música, disse que o instrumentista que vive, que sente a 

sua arte, forma um todo com o seu instrumento quando está tocando, pois 

nao é possTvel se executar uma frase musical sem se pensar em um gesto 

de dança, um gesto coreográfico. Dai a necessidade que existe do artis­

ta conhecer a euritmia para que haja beleza e harmonia em sua movimenta 

çao. 

A t e infelizmente, muito pou-
Lembrou o Professor yr on qu' 

Conhecem a ·importância da expressão corporal naco­
cos instrumentistas 

demais usando-a como elemento pri..'2, 
municação visual e, esses, exageram ' 

d consequentemente, a parte téc­
cipal de uma apresentação, prejudican °• 

nica na execução do instrumento musical. 

111111 ---
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ENTREVISTA REALIZADA COM A BAILARINA CE 
• - ~ Ll~GOUVEIA 

1. Por favor, o seu nome? 

R. O meu nome e Célia Gouveia. Sou ba'ilar·,na · 
e coreografa. 

2. Qual a sua sensaçao física quando estã dançando? 

R. Para mim, antes de mais nada, dançar, movim~ntar o corpo, ê um 
prazer, e um grande prazer. Quanto a sensação física quando estou 
dançando, depende do momento em que estou dançando. Quero dizer, 
varia de acordo com a representação, com condições pessoais, de 
acordo como estou me sentindo no dia, mas, em grande parte, tam­
bém, de um estímulo que vem do público, porque há sempre esse diá 
logo entre o interprete e o público. A sensação física var ia, ain 
da, segundo estes dois fatores; a presença de um público mais jo­
vem, ou de um público mais frio. 

- d • ntos são guiados exclusivamente 3, Quando esta dançan o, os seus mov1me 

pela sua vontade, ou são eles ditados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

o como um impulso interior e acho que 
R. Eu entendo vonta~e, no c~s É . ulso interior e esse estímulo 

as duas coisas sao uma so. sse ~mpqualquer maneira, nesse impul­
são da música, no caso! ~orque, b: que é a dinâmica - o impulso 
so interior existe a musica, t~m em,t·1mula então a gente a acor 

- - • a ex ter I or es , ' . -do movimento. E a muSIC d'to portanto que as duas coisas , • r Acre 1 , ' dar esse impulso 1nterio • 
sao uma so. 

4. A senhora teria mais alguma 
sobre a expressao corporal coisa a dizer 

. - na Música? como forma de comunicaçao 

d Z mais estar atentas ao • m ca a ve ' l . • essoas deveria' é uma realidade da qua nt!:!_ 
R. Acredito que as P u acho que o cor~o d qualquer maneira. Todas 

seu corpo, porque e carrega consigo _e. corpo e a essa músi-
A gente o ao propr 10 . . guem escapa• . estar atentas m às vezes ma Is I nten-

as pessoas deveria~ corpo de cada u • 
• • existe no 

ca 1nter1or que_ anquiJa. 
sa, às vezes ma is tr 

--- 111111 ---
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CONCLUSÃO 
>-

Cê! ia Gouveia, bailarina e 
coreõgrafa, mantem em São Pau-

lo, juntamente com seu esposo• Maurice Vaneau, um Curso de Dança. Se-

guem eles as pegadas de Bejart no trabalho do movimento puro. Célia tem 

se apresentado, juntamente com seus alunos, nos palcos de São Paulo, i!!_ 

clusive no Teatro Brasileiro de Comédias onde , sob O patrocinio da Se­

cretaria da Cultura do Estado de São Paulo, apresentou 110 trem fantas­

ma". Foi aí que obtivemos esta entrevista. 110 trem fantasma 11 é a fusão 

entre a dança primitiva, telúrica e a elaboração da dança 

nea, dando ênfase a noçao de impulso. 

contemporâ-

Célia Gouveia ressalta em sua entrevista (realizada entre 

um ato e outro da apresentação citada) a existência da música no impul-

so interior de cada um de nós - a dinâmica, o impulso do movimento. 

nos est imula a acordar esse impulso interior. música exterior apenas 

A 

- fr • a do bailarino, quando de uma apresenta­A sensaçao Is I c 

• . d' ·onada - entre outros fatores çao, está, segundo Cel1a, con ,c, 

d pelo público expectador. ior ou menor entusiasmo demonS t ra 0 

111111 ---
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QiIREVISTA REALIZADA COM O 
p I AN I t _T A_G....;I L:.:B~ER~T~O_T!_Jl_!iN~ETQTJ_I 

1. Por favor, o senhor quer d 1 f ec arar 0 
tica? seu nome e a sua atividade artís 

R. Gilberto Tinetti p'i • , an1sta e f pro essor de piano. 

2. Qual a sua sensação físi ca quando estã tocando? 

R. Eu acho que o ato de toca r , o ato de faz - • 
mente uma participação tot I d er musica, envolve real-
t d 

a o ser humano S t 
o e grande concentração d • e rata de um momen-

~ · , e grande entre - -esp1r1to, da sensibilidade da. . - _ga, nao soda mente, do 
é claro, do físico. Então~ min~ntel1gen:1ª! ~as também do corpo, 
trega total em que há u . • a s~nsaçao e Justamente de uma en 
tos que acabei de mencio~:r:nf~~~~;~~ec~m~~=f~o~ntre esses elemen 

3. Os movimentos corporais do instrumentista limitam-se a acompanhar o 

ritmo da música, traduzem o sentimento interior do mesmo, ou de que 

outra forma poderiam ser compreendidos? 

R. Eu acho que os movimentos corporais do instrumentista e no meu ca 
so, do pianista, podem ser classificados em duas espécies de movT 
mentos, o que, assim a primeira vista me parece o mais justo. Ha 
movimentos que são espontãneos. Cada um tem uma espécie de esti­
lo,assim, de se movimentar. São reflexos naturais, que às vezes 
traduzem um reflexo físico de um ritmo, é o reflexo no físico, da 
quilo que está se passando no interior, na sensibilidade, a tradu 
ção através de um movimento, de um sentimento, de um impulso rít-:­
mico que a música provoca. Há por~m,_outros movimen~os_além des­
ses reflexos naturais. As vezes nao e um probl:ma r1tm1co, mas, 
por exemplo, um sentimento de maior concentraçao, de ternura: há 
pessoas que levantam a cabeça, ~utros que f~cha~ os olhos; ha uma 
série de reflexos assim, espontaneos . ~as ha, a1~da, outra q~e s~ 

r
·
1
a t ·- unda espécie outro tipo de movimento, que e um 

, en ao, a seg , - • · • 
1 

1 do--talvez na hora se torne automattco--que 
movimento mais ca cu a • • • - . • to No trabalho do 1nstrument1sta existe to-
e um movimento previs • - 1 lados sobretudo num momento 
d - • d tos que sao ca cu , a uma serie e ges - sobre que técnica aplicar, como resol 
em que e I e faz uma ref I exao - . de ordem mecânica como con-=­
ver seus problemas de ºrdem teEcn 1icar~ que tudo isto é p;squisado e 

· J ridade, e ª seguir tal e ta sono _ d determinados gestos. Por exemplo, 
tem que ser obtido atraves ~ ·mo O gesto será um; para conse­
para apoio de um acorde forbtissi,. 'então, haverá um outro gesto. 

. . ~ . ••1a De ussy , d E • gu1r um p1an1ss1mo a d O gesto calcula o. ssa e a se-
Esse então é um ge5to pensa 

0
' 

' ' • to gunda espécie de mov1men • 
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4. Qual a importância que os in t 
s rumentistas da~o a expressão 

como forma de comunicação 
nas suas execuções? 

corporal 

R, 1 s so varia rnu i to, tenho . _ 
• - d f. . . a 'mpressao A h or Jª e 1n 1 isso quer d' - • c O que na resposta anteri-. , 'zer, ha do. . 

que expr1m:m urna participação do cor1s tipos de gestos: aqueles 
do que esta sendo sentido . _P0 , um reflexo do corpo de tu 
e, aqueles outros gestos• no ~nter,or, no foro da sensibilidade-

lh - quesaofuncio. • me or e essa: funcionais. nais. Acho que a palavra 

5. Quando está tocando, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pe 1 a sua vontade, ou são e 1 es ditados -por uma imposiçao física neces 

sária a uma satisfação interior? 

R. Acho que d:ntro daque~e plano dos dois tipos de gestos, há aque­
les espontan:os que sao ditados por um impulso que vem no momen­
to. Agora, ha aqueles outros que eu mencionei, que são calculados 
n~ momento do trab~lh~. D:pois entram para um plano de automatiza 
çao e, portanto, ja nao sao mais ditados pela vontade naquele mo-= 
menta, mas já são resultado de uma automação que é produto de um 
trabalho consciente, naturalmente, mas que no momento não é pró­
priamente ditado pela vontade, porque, a partir do momento que a 
gente resolve os problemas técnicos, e que sabe como atuar diante 
de determinadas dificuldades, determinadas peças, é porque a coi­
sa foi trabalhada em casa, vamos dizer assim, a cozinha foi feita 
e agora trata-se apenas de servir o pra~o, ou seja, a coisa já e! 
tá pronta e vem automaticamente. Como ja disse, o momento de to­
car em público o momento de executar uma peça, seja para duas ou 

' • l três, ou duas mil pessoas, a coisa e uma entrega tota_ e nesse~ 
mento é uma concentração tão grande que eu a~ho q~e_na? se trata 
de uma vontade momentânea que pensa, de um~.1ntel1genc1a que pen-

fazer tal gesto A coisa Jª vem espontaneamente, sa: agora eu vou • . d 
· • - l da automação embora tenha s Ido pensa a e repen-J a esta no pano , 
sada muitas vezes antes em fase de trabalho. 

6. Qual é a sua relação corporal com a execução instrumental? 

. . acho que nao se deve quebrar uma 
R. Eu levo em conta do~s fator:5

• empolgação momentânea, se há de­
espontaneidade. Entao, se ha ~ma ue isso é muito bom e aquilo se_!!! 
terminados gestos que ~em, ª~eº ~em está tocando. Por outro lado, 
pre reflete a personalidade q d'mento numa certa medida do 

• certo come 1 , - b eu acredito tambem nu~ 1 para que nao haja ~ma pertur a-
gesto e da participaçao corpora o concerto, a execuçao, tem um as-
ção visual porque eu acho q~e tão que a gente faça uma au-' • ,. rec, so' en , d • 
pecto visual, tambem. : p tá com um excesso qualquer e gest~cu-
to-crítica e veja se na~ es Acho isso muito !mportante: Existe 
la ão erturbando o ou~1nte. também, que e a economia de ge!-

çf p e- muito importante. 1 ção e digamos, de expressao 
um ator, que d gest1cu a • d - • 
t " m excesso e um desgaste esnecessar 10. 
os. MS vezes u d poderia gerar 

corporal, assim chama a, 
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Então tudo isso d eve ser levado em consideração. 

7, Na execuçao instrumental e no caso, o • 

-
piano, qual q importância esp_e 

cífica dos braços, das maos, do corpo d f" • , a 1s1onomia e da respira-
ção? 

R. Naturalmente a müsica para ser exprimid em termos de som--quando I a, para ser materializada/ 
de um interprete. Esse i ~ a passa_do ~apel para o som--necessita 
sentimento, de intelige_nn.erprete e feito de espírito, de alma de 
b 

- - - c Ia e tudo mais - f • ' em. Entao, e claro que el , mas e eito de corpo tam 
mano para se expressar Ate n:cedss i ta desses membros do corpo hu::-

d f
. . , raves e uma "escola'' 1 • e 1n1r qual O papel especrf. d e e vai procurar 

to naquilo que modernament1 ~c~- ~ cada um deles. Eu acredito mui 
ta, ou seja um relaxame te e as1co para qualquer instrumentis-= 
lar, da dis~ensão ao mãx~ o musc~lar, na economia_da tensão musc~ 
xamento total pois d dmo poshs1~el. C!aro que_nao existe o rela 

- • _ , es e que aJa movimento ha alguma contra-= 
çao, algum~ tensao. Mas deve-se procurar limitar essa -sa contra a r . tensao, es-

b ç 0 , ao m1nimo. Para toda essa movimentação a partir do 
om ro, do bra~o, do_cotovelo, do antebraço, do pulso: da mão, dos 
~edos, da art1culaçao, uma grande norma deve presidir a tudo que 
e_o relaxam:nto muscular. Isso eu acho básico, fundamental. Ôefi­
n~r a atuaçao de cada parte d:sse aparelho tocador, digamos as­
sim, d~ cO:Pº h~m~n~, em funçao de cada coisa, em poucas pala­
vras, e mu~to d1f1c1l, porque tudo isso envolve uma colocação uma 
demonstraçao ao piano. O importante é que a tudo isso presida' 0 

relaxamento muscular levado ao máximo possível. 

8. O senhor teria mais alguma coisa a dizer sobre a expressão 

relactonada com a comunicação musical? 

corporal 

R. Apenas frisar aquilo que eu disse no início: que o momento de to-
car, o ato de tocar, de exprimir, de materializar em termos de 
som uma partitura escrita por um criador, no caso, o compositor 
na nossa função de interprete é um ato de entrega total. Natural~ 
mente essa entrega será maior quanto maior for a nossa concentra­
ção e, para fatores externos ã nossa vontade, como aquilo que em 
termos vulgares poderia chamar "estar insp irado

11
, o~ seja, haver 

condições que auxiliem, que facilit:m essa comunicaçao através de 
um "bem estar11 , de uma despreocupaçao, o que possibilitaria uma 
entrega cada vez maior. Eu mesm~, na min~a exeer~ência, tenho / 
constatado que isso varia de dia para dia. Ha dias em que eu me 
sinto inteiramente concentrado e mergulhado naquilo que estou fa­
zendo, a ponto de nem saber_mais onde estou, etc., a coisa fluir 
de uma maneira totalmente livre, portanto com uma entrega total 
de espírito, sensi~ilidade, !nt7ligência, todos os fa!ores concor 
rendo inclusive f1sico; e ha dias em que a gente esta um pouco, 
não tio bem concentrado, esbarrando numa certa problemática, tal­
vez, do nosso dia a dia, que possa vir a influir, etc •• Mas tudo 
isto não tem regra, não tem exp~icação e não há, vamos dizer as­
sim, uma previsão muito forte. as vezes a gente diz: bom, hoje eu 
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estou muito descansado, vo~ ter uma concentração total. Náo e ver 
dade. A~ vezes a ge~te esta cansadíssimo e consegue-se essa con: 
centraçao. Ago~a, nisso tudo, com relação a expressão corporal, e 
importante entao, que ela se_integre nesta entrega total, que e~a 
faça parte, _q~e o_corpo tarnbem entre nesta, de exprimir atrav~s 
d~ sua ~artic1paçao aquilo que está se passando em termo~ de cr•~ 
çao musical. Que o corpo, que o gesto, frise cada inflexao, deu­
ma maneira sutil, é claro, porque com gestos enfáticos a gente I 
vai apenas_distrair quem está ouvindo, mas que haja realmente uma 
participaçao no sentido de que o corpo pode ajudar a frisar uma 
série de acontecimentos de ordem musical, certos pontos culminan­
tes, certos momentos de distensão. O corpo pode--a partir de ~m~ 
moderação, sem cair em nenhum exagero-~pode perfeitamente partic-!,. 
par deste ato de interpretação, que é a nossa missão junto ao cr!._ 
ador musical, a nossa missão de transmitir aquela mensagem que 
foi feita e para a qual nós fomos chamados a colaborar. 

--- 111111 -- -
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coNCLUSM 

Gilberto Tinetti é pia • 
nista concertista e professor de 

piano. Suas atuações em recitais, no 
Brasil e no exterior, são recebi-

das entusiasticamente pelo público e 
pela crítica especializada. 

Referindo-se à integração total da mente, do espírito, da 

sensibilidade, da inteligência e do corpo, quando do ato de tocar,Tine_! 

ti classifica os movimentos corporais do instrumentista em duas 

cies: os movimentos espontâneos - que são os reflexos físicos 

que se passa no íntimo, uma tradução de um sentimento de maior 

espe­

daqu i 1 o 

concen-

traçao ou de um impulso rítmico; e os movimentos calculados - que sao 

aqueles que se originam de uma reflexão do instrumentista sobre como re 

solver os problemas de ordem técnica, mecânica, de como conseguir tal e 

tal sonoridade. Os gestos calculados, porém, são calculados no momento 

do trabalho, do estudo. Depois entram para um plano de automatização. 

Dizendo que os gestos refletem a personalidade de quem es 

tá tocando, tinetti acredita, entretanto, na necessidade da economia de 

• que um excesso de gesticulação venha a gerar um de_s gestos, para evitar 

gaste desnecessãrio--e até prejudicial--assim como perturbar o ouvinte, 

que º
·concerto tem, também, o seu aspecto visual a considerando-se 

ser 

em que Pese a integraçao física total no ato de to 
cuidado. Além disso, 

tudo U
m relaxamento muscular levado ao máximo pos­

car, deve presidir a 

sível . 

t Tinetti ressalta a importância que 
Finalizando, Gilber 0 

's da sua participação, aquilo que estâ 
existe, do corpo "exprimir atrave 

. _ sical11 no íntimo do interprete. 
se passando, em termos de cr1açao mu 



ENTREVISTA REALIZADA COM O PERCUSSIONISTA 
JOHN EDWARD BOUDLER 

1 Quer declarar o seu nome e a sua tº ·d d 
• a 1v1 a e artística? 

R Eu sou John Boudler tim • t d • - • 
• d 5- p 1 ' panis a a Orquestra S1nfon1ca do Estado 

e ao au O e professor de Percussão no Instituto de artes do Planalto, UNESP. 

-
2. Qual a sua sensaçao física quando estã tocando? 

R. ta de~uma balança entr: atenção, concentração e meus instrumen­
tos--E•m~anos e percussao--que de~andam certo problema físico,po.!:_ 
que sao instrumentos grandes. Entao, seguindo a partitura, verifi 
cando se as baquetas estão na posição certa, tendo um olho no re-=­
gente, contando os compassos, mudando tonalidade de tímpanos, es­
tou quase sempre me mexendo. Eu me abaixo para ouvir a afinação/ 
dos tímpanos enquanto a orquestra está tocando. Mesmo com essa mo 
vimentação, tento ficar com os pulsos parados, prontos para o 
11ataque11

• Minha técnica tem que ser de tal nível, que eu possa fi 
car mais concentrado na müsica, no balanço com a orquestra e no 
que o regente está fazendo. E com todas estas preocupações, minha 
técnica tem que seguir naturalmente, quase automaticamente. 

3. Os movimentos corporais do instrumentista limitam-se a acompanhar o 

- d sentº1mento interior do instrumentista,ou ritmo da musica, tra uzem o 

de que outra forma poderiam ser compreendidos? 

ra •1s acompanham o ritmo da música. Outros Meus movimentos corpo _ . 
, . 1 2 tenham outras tecn1cas, mas, com percussao 
1nstrument1stas ta ve d as mãos os dois braços, os 

• - - volvente que as u ' -
o ritmo e tao en f" está a seu serviço. Cabe tambem aqui 
pulsos, todo o corpo, en im,d rimeira pergunta: a técnica tem 
exatamente a mes~a respo:t~·rft~o que você precisa tirar do ins­
que ser de tal nivel, qu d •nteriormente em faze-lo, a concen 

está pensan oi I d trumento, ou que _ . na frase e tal e ta , evem ser 
- • t o na mus I ca' ' 1 traçao nesse ri m, ela técnica corpora . 

acompanhados, naturalmente, p 

instrumentistas dão a expressao 
4. Qual a importância que os 

nas suas execuções? 
como forma de comunicaçao 

corporal 

• lar que eu mexo demais para • em par t I cu , . M 
R J - tº h falado para mim, bafar o som depois. as, os meus • a I n am ~ para a . 

d dos t1mpanos, tentativa de tirar o max,mo 
um crescen o_ dos sempre na - oncentrado no que 
movimentos sao executa E não fico, porem, e 
som, da melhor qual idade. u 



o meu 
corpo 
tento 

corpo faz para com . 
expressa n unicar. Para • 
f 1 

aturalmente algu sorte minha, acho que 
aze- o pr , ma comu • -opos1tadamente. nicaçao musical. Mas, 
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meu 
nao 

5. Qual e a sua relação corporal 
com a execução instrumental? 

li 

R. T n ti ma, mui to íntima c . 
1 . p om o meu instru ana og1a. elo amor que eu tenho men~o. Eu só posso falar por 

car sempre sentindo-o: a I ao meu instrumento, tenho que fi 
pe e, as baquetas, etc .. 

Seria como se você fosse O -proprio instrumento? 

R. Não exatamente, mas como uma extensão d 
q~e saber como está o pedal onde est- o meu próprio corpo. Tenho 
t r 1 

_ , a, como_está a afinação, sen 
'. se a pe e esta desafinada -

t1ndo sempre com os próprios de~:sª pele eS t~ u~ pouc? frouxa,se:6: 
sentado e, com minha altura fº '~om o propr10 ouvido. Eu toco 

. , ico mais perto do meu instrumento 
com mais contacto possível. Não sei se respondi a pergunta. 

6. Na execuçao instrumental, especialmente do seu instrumento, qual e a 

importância específica dos braços, das - d d maos, o corpo, a fisionomia 

e da respiração? 

R. Eu me concentro mais na respiração do que em qualquer outra parte 
do meu corpo. Porque, exatamente, respirar com o regente vai aju­
dar a entrada de minha parte com, talvez, outros instrumentos. Se 
eu puder tocar dessa maneira, confiante, ajudarei os outros músi­
cos que também estão tocando comigo. Fico atento para respirar / 
com os pistões, com os trompetes, se tenho que tocar algumas no­
tas com eles. As vezes olho um pouco para o regente, mas tento 
respirar justamente com o pistonista. A parte corporal, mãos, bra 
ços, é obvio que com percussão eu tenho a máxima movimentação-:­
principalmente de dedos e eulsos. Os_braços sao, tecnicamente , 
mais para tirar o som do t1mpano e n~o para ~ata-lo. Quanto a Pª!. 
te de percussão-~pratos, bumbos e coisas ass1m--~os. teclados, por 
exemplo se tiver que mudar da esquerda para a d1re1ta enquanto 
se está' tocando, tem que haver um ritmo de movime~to, coisa . em 

q 
·to ·interessado· o corpo fazendo movimentos baixos, 

ue eu sou mu 1 • ~ 1 h • - • ressivo passivei, para executar me ora part1tu 
porem, o ma,1 s exp _ h • • -

A 
't d respiraçao com o regente, eu ac o muito 1mpor-

ra. respe I o a . • • d - mundo inteiro dizem que o t1mpan1sta a or-
tante citar que, no e • f - super importante com o regente. orno o 1ns 
questra tem uma unçao d 1 é um instrumento forte às ve-= 
t - • trumento e so 0 , ' rumento e um 1ns _ h 'd como O 2~ regente da orquestra 

. . ta e recon ec I o • zes! o t1mpan1s . _ com O próprio regente da orquestra é su-
Entao, aquela respiraça~ todos 05 demais músicos. Um outro as 
per importante para, t~ vez, ra O instrumentista, fora da música 
pecto, seria que, tambem, P~mara etc., existe percussão de solo. 
clássica, da orquestra d~_caado 'mas parece que eu fiz a primeira 
Não foi, ainda, 100% con ,rm_ J!á realizada no Brasil, hã 2 anos 
apresentação de solo percussao 
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atrás, em 1979. Para to 
mais, existe exatamentec~rpcrombol soli~ta, completo, sem ninguem 

h • b O ema f I s •1 c v n ~ uma_mar1m a, um vibrafone vá . o. amos supor que se te-
seJa, vinte a quarenta in t ' rios tontons, tantans, caixas,ou 
ma peça: fisicamente eless rumentos que devem ser tocados na mes­
mento corporal é totalmentoc~~am um grande espaço. Então, o movi­
questra você está acompanh:nd~f~rente ~a orquest~a, porque na ar­
tes: a) respirar com a or ues uas coisas que sao muito importa~ 
tamente separado da músic~ ~ra_e_com O r:~ente; b) ficar compl~ 
muito mais interessado pe agogica que Ja se estudou, ficando 

_ em tentar ressa 1 ta d • · d proprio compositor Aí - _ r o aspecto a musica o 
Boudler tocando nio é' 7nhtao, ~oc7 ob:dece regras e nao e John 
provisação et ' S - m1n a propr1a musica ou minha própria im­
fazer ou do B~·h e edde Mozart, o que eu souber de Mozart tento 

• . c , ou O Mahle, totalmente diferentes uma da ou-
tra. Mas tecnicamente out _ _ , ra vez, tem que se chegar ao ponto em 
que nao se esta ~reocupado com o movimento que o corpo faz mas 
com o 9ue se esta tentando tirar da música, da própria obr~ que 
se e~ta executando. Voltando agora para solo de percussão: é qua­
se virar da~ça. As vez7s tem que se tocar com 8 baquetas diferen­
~es que estao perto: tira-se uma baqueta, tira-se outra, abafo um 
instrumento, mudo para outro. Está, então, sendo criado um clima. 

Uma coreografia? 

R. Exatamente, mas, muito mais com música contemporânea. Com muita 
sorte, na maioria das peças que eu toquei em solo, eu tinha a co­
laboração do próprio compositor, e sempre a gente tentou ir além 
do que estava escrito. E, além de minha própria relação com a 
obra, tento sempre me aprofundar mais na idéia do comp~sitor.E aí 
às vezes, isso já vira um outro tipo de coreografia ate, se assim 
se pode chamar. 

7. John, voce teria mais alguma coisa a dizer sobre a expressao corpo­

ral como um elemento de comunicação musical? 

li 

• h t't des e idéias da seguinte forma: eu dou ªPC?... 
R. Posso somar m1n a a r u b lh que tente definir um tipo de 

j·o a qua I q1:1er tipo de tra ª 0 
. - . 

par, - • • 1 f'is·ica Acho talvez, que seria ate 1nteres 
e ..,, r ssao corpora ou . • • . _ "p .· e • f turo um trabalho desse tipo. Mas ago-
sante para mim, !er, no u .~'c·ia que eu tenho se eu tentar en-• a exper1en ' 
ra, com a formaçao e I se eu tentar ficar estudando corno eu 
sjnar movimento corpora oud ficar com a própria formação técni­
deyo me movimentar, e~ vedz e riência eu ficaria sem natural ida 

- • f açao a expe ' - · ca e a propr1a orm . 1 seria prejudicado, porque se eu 
de. Acho que eu, em part~cu ar!onalmente alguma coisa de natural 

• feita I ntenc 1 , • - d . h penso numa coisa, ntrar nos ,tens que sao a m1n a 
eu perco. Se eu tentar me co

1
ncete um movimento corporal comuni-

- natura men ' 1 d funçao e de repente, . ótimo Mas, por outro a o, se eu 
~asse alguma coisa, eu acharia são c~rporal, talvez eu perca a na 

do na expres 
tentar ficar pe~sa~ e tal e tal. 
tural tdade de tecnica 

d . elo que voce 
Pelo que eu enten 1, P 

me disse nas outras perguntas fei 
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tas, você acha que a expressão 
corporal é importante desde que ela 

seja espontânea e não estudada 
para aquele determinado momento.E is-

to? 

R. Exatamente. Agora, existem problemas c l · · · t - . om a unos 1n1c1an es, que 
~ao tem de_onde t~rar ;sta experiência. As vezes se encontra um 
instrumenti sta mu 1:o t1mido. Aí, se está sempre falando: nãopbra, 
abr~ o s~m, !ente isto, tente aquilo; mas, por outro lado, talvez 
seria muito interessante~~o que eu nunca tentei--tentar resolver 
esse prob ~ema. com as próprias 11d i cas" de movimentação. SÕ qu:, 
como eu nao tive esse problema, é difícil, às vezes, para o pro­
prio professor tentar sugerir uma coisa pela qual não teve que 
passar. Agora, por maior que sejam os anos que eu dou aula, por 
mais que eu toque na orquestra e com Grupo de Percussão agora, e 
com Martha no Duo Experimental, e com meus prõprios solos, estou 
sempre descobrindo maneiras novas para ensinar melhor. Eu espero 
que até essa tal de expressão corporal me obrigue a pensar em ou­
tro caminho. Nas minhas aulas eu não uso, propositadamente, uma 
estrutura. Eu vejo aluno por aluno. E é muito mais difícil para 
mim, porque se tenho um projeto que eu sigo, seria mais s imp!es 
do que qualquer coisa, qualquer um pode fazer. Para tentar,porem, 
fazer 11 tender made 11

, sabe, uma coisa justamente para cada _aluno, 
e tentar promover exatamente o que :les_tem d7 bom e ~e ruim, :~n 
tando misturar isso em cada aluno, e muito mais desafio para mim, 
e estarei rendendo mais para o aluno . 

111111 -- -
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CONCLUSÃO 

John Edward Boudler e 
timpanista da Orquestra Sinfônica 

Estadual de São Paulo e Professor 
de Percussão no Instituto de Artes 

do Planalto-UNESP. 

John conta que, o instrument'1sta de percussão, por for-

ça da sua função na orquestra, tem os seus movimentos corporais teta.!_ 

mente envolvidos pelo ritmo da rnu-s·ica. p ara ele, o instrumento é como 

uma extensão do seu próprio corpo. 

Boudler ressalta a importância do percussionista respi­

rar em consonancia, não sõ com o regente, mas também com os instrumen 

tos de sopro, como pistões e trompetes. Sendo o timpanista considera-

-do, as vezes, como 2~ regente da orquestra, devido a sonoridade forte 

do seu instrumento que marca ritmicamente o conjunto, essa respiração 

em conjunto com o regente e os sopros é de capital importância. 

Quando O percussionista atua como solista, a complexid~ 

de do seu instrumental--que ocupa um grande espaço e ultrapassa ao nu 

mero de 20--obriga O instrumentista a uma movimentação corporal que 

a-f·ica Acha entretanto, Boudler, que a pode ser considerada coreogr • ' 

Ser natural, espontânea, sem o que expressão corporal tem que 

toda a sua razão de ser. 

perde 

entrevista, falando da sua preo­
Boudler finalizaª sua 

alunos, toda a gama de movimenta 
cupação em poder transmitir aos seus 

sem que, com isso, eles ve do instrumento 
Çao exigida para a execuçao 

nham a perder a sua naturalidade. 
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ENTREVISTA REALIZADA COM O T _ROMPETISTA J _OSE BENEDITO DE CAMARGO 

1. Professor, seu nome ' por favor. 

R. José Benedito de Cama rgo. 

2. Qual a sua sensação física quando esta· tocando? 

R. Eu não_chamaria ao ato de toca . 
sensaçao física. Denomino f _r, asso_no meu caso particular, de 
transmitir minha própria enomeno ps1co-motor de um esforço para 
d 

mensagem que por -e um autor. • sua vez, e a mensagem 

3. Quando está tocando, os seus • movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles ditados por uma imposição física neces 

sâria à uma satisfação interior? 

R. P?i~ não. A m:u_ver há nos instrumentos de sôpro, uma 
f1s1ca_necessar1a ~o bom desempenho técnico-artístico. 
tado, e a satisfaçao interior da comunicação. 

imposição 
E o resul-

4. Os movimentos corporais do instrumentista limitam-se a acompanhar 

ritmo da música, ou traduzem o sentimento interior do mesmo? 

o 

R. Parece que estou para contrariar as perguntas. Pessoalmente nao 
vejo no movimento corporal nenhum elemento interpretativo ou rít­
mico. Vejo-o apenas como um sinal exterior, dispensável porém, a 
comunicação melódica, harmônica. É o meu ponto de vista. 

5. Certo. Qual a importância que os instrumentistas dão a expressão cor 

parai como forma de comunicação nas suas execuções? 

R. Em virtude da resposta_anterior, no meu ponto de vista, parece-me 

prejudicada esta questao. 

6 N
- t pro·xima pergunta, talvez, esteja 

• os acreditamos que es a 
incluida 

- f de cercarmos o assunto de todos os la-
na anterior. Mas e uma arma 

Q l 
é a sua relação corporal com a execu~ 

dos. A pergunta é esta:- ua 
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çao instrumental? 

R. Pois eu rompo, então, o cerco, dizendo que está prejudicada tam­
bém. 

7. Bem, entao vamos a esta Última pergunta:- Na execuçao instrumental , 

qual a importância específica dos braços, das mãos, do corpo, da fi 

sionomia e da respiração quando de uma apresentação? 

R. Acho importantíssima essa pergunta final, pois,a meu ver, os bra­
ços, as mãos , o corpo, a respiração, são elementos básicos como 
postura pa~a estudo e forma1ão do instrumentista, com fins a fut~. 
ras execuçoes ou apresentaçoes. 

--- 111111 ---
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coNCLUSÍ\O 

O Professor José Benedito de Camargo, trompetista, é Pro­

fessor-Assi
st

ente (Práticas Instrumentais) do Instituto de Artes do Pla 

nalto-UNESP. 

Em sua entrevista, Camargo, embora tenha dito não ver no 

movimento corporal do instrumentista nenhum elemento interpretativo ou 

rítmico, concorda, entretanto, que hã na execução dos instrumentos de 

sôpro (no seu caso, o trompete) 11uma imposição física necessária ao bom 

desempenho técnico-artístico11 e que traz ao instrumentista, como resul­

tado, 11a satisfação interior da comunicação11 ! 

Ressaltou, ainda, Camargo, que 110s braços, as maos, o cor 

po, a respiração, são elementos bãsicos como postura para estudo e for­

mação do instrumentista, com fins a futuras execuções ou apresentações". 

--- 111111 ---
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ENTREVISTA REALIZADA COH A VIOLINISTA 
L0LA BENDA 

1. A senhora quer declarar 0 seu nome e a su t' 'd ~ a a 1v1 ade art1stica? 

R. Meu nome é Laia Benda e . _ 
de violino. Também cuit·u sou_musici~ta, violinista e professora 

ivo muito O genero de Música de Câmara. 

2. Qual a sua sensação física quando esta- executando7 

R. tum estado muito agradável •• 
um nível elevado de _, pr•~~•p~lrnente porque, quem chegou a 
sensações desa radáv:7:cuçao, e _Jª na~ luta com contrações, com 

9 , com coisas nao realizadas ele consegue 
se expressar. Isso, naturalmente, envolve gestos c;rtos. 

3. Os movimentos corporais do instrumentista l imitam-se a acompanhar o 

ritmo da música, traduzem o sentimento interior do instrumentista,ou 

de que outra forma poderiam ser compreendidos? 

R. Os gestos, geralmente, moldam a expressao musical, quer dizer, se 
adaptam e ajudam a expressão. Por isso o executante tem que ser 
um indivíduo o menos possível contraído e dominar o seu corpo . No 
caso do violino, nossos gestos são um pouco limitados, vamos di­
zer, quando tocamos em pé--com acompanh~mento de piano, como so­
listas com orquestra--nós temos obrigaçao_de ter um apoio,quer d_!_ 
zer nós estamos sentados sobre os dois pes. Esses, normalmente , ' . -não devem se mexer . E urna base. Da cintura para cima, porem, te-
mos toda a liberdade. 

4. Quando está tocando, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

Sa- 0 
eles ditados por uma imposição física neces 

pela sua vontade, ou 

sária à uma satisfação interior? 

1 
surgem espontaneamente, pela expressao, um 

R. Não. Muitas vezes e es randes que requerem mais movimentação. 
crescendo, pelas ar:adas 9 os mais crescem os movimentos; quanto 
Quanto mais fo~te_nos ~~~ammais íntimo, menos movimento, reduzi­
mais piano, mais interi ' 
mos os movimentos. 

· t dá a expressao corporal como 
instrument1s a 

5. Qual a importância que 0 

suas execuções? 
forma de comunicação nas 
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R. Bom, varia muito porq . 
- • ' ue ex Is tem J • extaticos e outros se . 50 1stas que praticamente ficam 
d mexem mu I to . 

de e, talvez, pelo movi t • quer dizer, sentem a necessida 
bl ico, pois ele exemplºif~en ° :e comunicar um pouco mais com o pu 

- • 1 ca ma Is as • t - -ha interpretes de prime ·ir 1 
1n ençoes do interprete. Mas 

- a c asse que f • -e so mexem o estritamente _ . 1cam absolutamente imoveis 
necessar10. 

6. Qual e a sua relação corporal com a 
execução instrumental? 

R. Eu preciso de moviment~ção. Eu só me sinto bem quando estou bem 
sol ta. E quando me movi t 

1 men °, acompanho as minhas intenções e, as 
vezes, e e quase chega a ditar as intenções, também. 

-
7- Na execuçao inS t rumental, qual a importância específica dos braços, 

das mãos, do corpo, da fisionomia e da respiração? 

R. A respiração é um assunto muito importante, eu diria, básico. As 
pessoas que chegam a ser muito nervosas para executar, geralmente 
têm uma respiração curta e presa. Então a respiração é um assunto 
que precisa ser dominado, ela é muito importante. Os braços e as 
mãos, naturalmente, para o instrumentista, são básicos para to­
car. Eles executam os gestos indispensáveis e necessários, que d~ 
vem ser muito disciplinados desde pequeno. O corpo, geralmente, a 
criança mexe pouco. Quando estuda e não c~egou ain~a a um grau 
bastante grande de desenvolvimento, ela nao se movimenta. Agora,a 
partir de um certo nível, já tem mais liberdade, o movimento apa­
rece. 

8. Pois nao . A senhora teria mais alguma coisa a declarar sobre a ex­

pressão corporal relacionada com a sua atividade artística? 

li 

• d • nar que eu sou também regente. Aliás, 9,! 
R. Sim. Eu esqueci e menc~~féu da Ordem dos Músicos. Fui a~raciada 

nhei o ano passado um t tenho uma Orquestra de Jovens e n~s damos 
como regente, porq~e_eu ádio e fazemos muitas apresentaçoes e,e~ 
concertos na televisao,_r - xclusivamente corporal. Eu tenho a 
sa minha atividade! entao, e _et·r aos meus J·ovens, através dos 
• - 1 go transm1 ' 1mpressao que cons _ 
meus gestos, as minhas intençoes. 

Quer dizer que eles Sa
o levados exclusivamente pela sua vontade? 

d Pela minha concepçao 
ela minha vonta e, 

musical 
R. Exclusivamente 

que se real i za 
p e-s dos gestos. atrav 

Naturalmente a senhora forma u 
sonora na mente e procura ma imagem 

é isto? 
t 1 atrave-s dos gestos, 
ransmiti- a 

/ 



R. Exato, exato. Eu tenho uma concepção assim como, quando determin~ 
do tema, ou uma voz que, de acordo com O texto musical, tem que 
aparecer, eu tento conseguir isto atravês do gesto. 

- -- 111111 ---



- 245 ~-

coNCLUS~O 

Lola Benda é regente viol • • ' 1n1stª e professora de música. 
Em 1980 foi agraciada pela Ordem d - . 

os Musicas do Brasil com um troféu, 
devido a sua atuação na regência 

da OrqueSt ra de Jovens, por ela cria-

da. 

Falando de sua atividade como regente, disse Lola que 

transmite aos jovens da sua orquestra, -a concepçao musical por ela 

criada, da peça em execução, exclusivamente através de gestos. 

Referindo-se a sua atuação como violinista e professora, 

afirmou Lola que, o instrumentista ao atingir um nível elevado de exe­

cução, não luta mais com contrações desagradáveis e consegue, portan­

to, se expressar musicalmente com facilidade. Has isto envolve, natu­

ralmente, a execução de gestos que moldam a expressão musical. O execu 

tante tem, por isso, que dominar _o seu corpo, pois os gestos surgem, 

muitas vezes, espontaneamente, exemplificando as intenções do interpr~ 

te. Enquanto alguns interpretes ficam absolutamente imóveis, outros / 

sentem necessidade de extravasar as suas emoções através de movimentos 

h - a d"itar as intenções do artista, como que cegam, as vezes, 
acontece 

com Lola Benda. 

e' na opinião de Lola, de suma importância, 
A respiraçao 

· ta precisando, portanto, ser por ele 
bãsico mesmo, para o instrumentis ' 

dominada. 
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E .. :.:..NT:...:.R:...:.E_V_I S_T_A_R_EA...:..::L:...:1..=Z:....:.AD~A~CyOrM 
- ~!_AI LAR I NOS 

MARIKA GIDALLI E DECIO OTERO 

1. Por favor, querem decla raros seus 
nomes e atividades artísticas? 

R. Mar i ka G ida l 1 i , sou ba i la • 
gium. rina, diretora e fundadora do Bal Jet Sta 

R. Décio Otero, core - f ogra o, bailarino e diretor do Ballet Stagium. 

2. Qual a sensação física que sentem quando esta-o dançando? 

R. (Mar i ka) Bom y d , a1 epende. O físico é resultado d 
pendendo do momento isso muda bastante e um interior. De 
a coisa. • mas é bastante subjetiva 

R. (Déc i o) Transcendental. 

3. Quando estão dançando, os seus mov,·mentos sao • guiados exclusivamente 

Pelas suas vontades, ousa-o eles d1'tad • os por uma imagem sonora cria-

em suas mentes? 

R. (Marika) Os movimentos não são apenas voluntários. Eles têm atrás 
umas idéias e também motivações musicais, é lógico. Aliás, grande 
parte dos movimentos vem através de motivações. 

R. (Décio) E depois, também, é um processo que a gente sofre através 
da repetição do próprio movimento em si, quer dizer, depois de de 
terminado tempo ele passa a fazer uma parte interior da cabeça da 
pessoa. E desse momento em diante, existem constantes de criação 
de movimentos, quer no espetáculo, quer no ensaio. E uma outra di 

mensão que se abre. 

R. (Marika) o movimento se incorpora, praticamente. 

4. Os movimentos corporais do bailarino limitam-se a acompanhar o ritmo 

da 
~ 

0 
sent 'imento interior do bailarino, ou de que ou 

musica, traduzem 

tra forma poderiam ser compreend idos? 

. d dana somente? Aí é muito complexo. Va-
R. (Harika) Os movimentos e - ~e limita a acompanhar o ritmo da mú 

mos ver devagarinho, Ele nao scende Traduzem o sentimento inte-=-
, • le tran • sica, pelo contrar1~, ~. E as outras mil e uma formas, porque 

rior do bailarino, e logrco. ovimento corporal. No movimento cor 
é realmente muito complexo O m 
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poral '. tem o voluntário e o involuntário, tem o consciente e o in 
consciente,rt7m o incorporado e ainda o não incorporado, tem o es 
tado _~e_esp1r1to da_pessoa e tem a procura de movimento, também-:-­
que Jª e uma outra area e que não entraria em nada disso, e que é 
quando, com a cabeça fria, se procura um tipo de movimento, onde 
entra espaço, entra tempo, entra dinâmica. Seria tudo isso e mais 
outras coisas. 

5, Qual a importância que os bailarinos dão à expressao corporal como 

forma de comunicação nas suas apresentações? 

R. (Marika) Bom, é o linguajar da gente. A nossa fala e o nosso cor­
po. Então é de importância total. 

R. (Décio) I:'. vital. 

6. Na dança qual é a importância específica dos braços, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração? 

R. (Marika) Eu acho que tudo é uma coisa sô. A dança arredonda 
tudo, incorpora tudo, fica uma coisa redonda, assim (faz o 
com as mãos, explicando) circular. 

isso 
gesto 

7, Os senhores têm mais alguma coisa a dizer sobre a expressao corporal 

como elemento de comunicação musical? 

R. (Marika) Eu perguntaria antes, o que o senhor chama de expressão 
corporal? Tipo de técnica ... Porque a expressão corporal numa cer 
ta época foi colocada de lado. Eu chamo tudo de expressão corpo7 
ral. Ballet clássico, ballet ... Eu sô poderia dizer, dentro de um 
processo que nôs estamos, que realmente hoje em dia esse tipo de 
expressão, como por exemplo ballet clássico ou moderno, deve ser 
revisto no sentido didático, porque é um ensinamento que foi in­
ventado numa outra época, num outro momento histôrico e num outro 
ritmo inclusive, num outro ritmo diário. Eu acho que a técnica da 
dança deve ser revista, a forma do ensinamen!o dela deve ser re­
vista também. É como uma criança que, para nao ser tolhida e po­
der se expandir de uma forma mais autêntica, não pode ser amarra­
da dentro de uma técriíta cerrada desde pequinininha. Eu acho que 
toda essa parte did~tica deve ser revista, para depois ser canali 
zada dentro de um ensinamento. 

--- 111111 -- -
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CONCLUS]\.Q 

Marika Gidalli e bailarina, fundadora e diretora doBallet 

Stagium. 

Décio Otero é coreógrafo, bailarino, e divide com Marika 

a direção do Ballet Stagium. 

Marika Gidalli disse que os movimentos de um bailarino / 

- -nao sao apenas voluntários, mas representam idéias que são motivadas 

pela música. Explicou Marika que os movimentos corporais traduzem o se~ 

timento interior do bailarino. Existem, porém, vários tipos de movimen­

mentos: os voluntários e os involuntários, os conscientes e os incons­

cientes, os incorporados e os não incorporados, e também aqueles quer~ 

fletem o estado de espírito de quem está dançando. Em uma outra area, 

existem ainda outras classificações de movimentos como, por exemplo, o 

de uma pesquisa de si mesmo, onde são levados em conta fatores como es­

paço, tempo e dinâmica. Diz ainda Marika: a expressao corporal e o nos­

so linguajar, pois, o nosso corpo e a nossa fala. 

Marika encerra a sua entrevista afirmando que, a técnica 

da dança e seu ensinamento devem ser revistos para que possam se expan­

dir. 

Décio Otero, endossando as afirmações de Marika Gidalli, 

acrescentou ainda que, a importância da expressão corporal para o bail2. 

rino é vital, e que, através da sua repetição constante, os movimentos 

passam a fazer parte da pessoa, incorporando-se, praticamente. 

--- 111111 ---
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ENTREVISTA REALIZADA COM A CANTORA MARTHA HERR 

1 • Quer declarar o seu nome e a sua atividade artística? 

R. Meu nome é Martha Herr, eu sou cantora e professora de canto. 

2. Qual a sua sensação física quando está cantando? 

R. Cantar é completamente pessoal, cada pessoa é diferente, cada pe~ 
s?a_ê fei!a diferentemente, e cantar é, completamente, trabalho 
f1s~co. Nao tem a grande vantagem de um instrumentista que possui 
um instrumento, pelo menos. Com o cantor, está tudo dentro então - .,. . . , , 
sobre a sensaçao f1s1ca eu posso falar durante dez dias.Para mim, 
qua~do bem feito,~ canto dá uma sensação agradável, porque a voz 
esta vibrando, esta brilhando. A pessoa fica mais alegre,eu acho. 

3, Quando está cantando, os seus movimentos sao guiados exclusivamente 

pela sua vontade, ou são eles guiados pela imagem sonora criada na 

sua mente? 

R. Depende do texto da música. As vezes o texto exige um movimento/ 
especial, por exemplo: um acalanto exige que a cantora fale para 
a criança que está no berço. Então ela olha assim, para baixo (faz 
o gesto, mostrando) falando com ela, tentando acalma-la para dor­
mir. Existem outros exemplos: eu vi recentemente a Maria Lúcia Go 
dói cantando uma canção à um passarinho que ela tem na mão, assim 
(faz o gesto das mãos amparando o passarinho e chegando-o para 
perto do rosto) e, no fim, o passarinho vai embora (faz o ge~to 
de levantar os braços, soltando o passarinho). Essas coisas sao, 
às vezes, exigidas pela música. Agora, se for uma música mais sim 
pies, que não tenha uma coisa específica, para ~im,_a expressão 
está no rosto, mais do que no corpo. Opera, porem, e diferente. 

4. Os movimentos corporais da cantora 1 imitam-se a acompanhar o 

da música, traduzem aquilo que ela está sentindo, ou de que 

forma poderiam ser compreendidos? 

R. Eu acho que traduzem o que está sendo sentido. 

ritmo 

outra 

5. Qual a importância que os cantores dão a expressao corporal como uma 

forma de comunicação nas suas execuções? 
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R t • • -• a principal, porque, cantar e falar. O canto é uma extensão da 
fala, e quando a gente fala sempre existe um movimento corporal. 
Em canto torna-se uma arte, mas ao mesmo tempo tem que ser natu­
r~l. ? canto tem que ser ª:ompanhado pelo movimento corporal, se­
nao fica parecendo uma estatua cantando, movimentando sõ a boca. 

6. Qual é a sua relação corporal com o canto? 

R. Eu nao dou muita importância a grandes movimentos. Concentro-me/ 
mai~ nos movimentos do próprio rosto, às vezes faço um pouco de 
~~v,~ento com os braços, dependendo, como já falei, do texto,mas, 
Ja v1 cantores que se movimentam demais e isso corta o interesse/ 
P:la música, pois, afinal, é a música que está sendo apreciada e 
nao a artista. Os ouvintes acabam se interessando em saber qual o 
movimento seguinte da artista e não ouvem mais a música. 

7. No canto, qual a importância específica dos braços, das mãos, do cor 

po, da fisionomia e da respiração? 

R. A respiração determina tudo. O jeito da pessoa respirar comunica 
muito ao público. Se respira ruidosamente é uma coisa. Se a respi 
réção é imperceptível transmite calma. No problema da técnica, hã 
pessoas que sempre respiram ruidosamente. Com meus alunos estou 
sempre procurando uma respiração baixa, silenciosa, relaxada, que 
procuro na minha técnica e na técnica dos alunos.Relaxando-se com 
pletamente pode-se ser livre para cantar e expressar a música co-= 
mo deve ser feito. Existe, então, no canto, o problema da respira 
ção, o problema de ressonância, que é uma sensação física. Qual-= 
quer cantor pode sentir se a voz está vibrando aqui, ou aqui, ou 
aqui (faz gestos indicando várias partes do rosto) e esse é que é 
o controle da técnica do som. A coisa mais importante em canto é 
o relaxamento. A maioria dos cantores cantam com tensão do quei­
xo, do pescoço, da língua (a língua toda enrolada, até em pé).Não 
sei como eles podem cantar. E quando o corpo está relaxado assim 
(mostra o jeito) pode haver o movimento dos braços, pode-se até 
andar cantando--na Ópera, por exemplo--mas eu sempre desconfio 
muito da técnica de um cantor que depende muito de movimento cor­
poral, que está tentando preencher uma vaga ••• 

11 • Desviar a atençao, não é? 

R. t. Então, para mim, a coisa principal é relaxar. Aí, entram as o~ 
tras coisas. Se o texto exige um movimento dos olhos, do rosto,da 
cabeça até, de estar ouvindo alguma coisaªº. lado (faz o gesto de 
quem ouve ao lado) e se quer fazer.algum movimento :ºmos braç~s, 
aí ele está livre para fazer tudo isso. Mas, se esta tenso, fica 
tudo falso. Tem que haver naturalidade. 

-
8. A senhora tem mais alguma coisa a dizer sobre a expressao corporal 



como um elemento de comunicação do cantor? 

R. O cantor é realmente um ator também. Da mesma maneira que um ator 
deve ter capacidade de mudar a voz, o timbre da voz, o cantor ta~ 
bém tem que saber faze-lo. E da mesma forma que o ator tem que 
possuir capacidade de, sem uma coisa presente, criar no público a 
sensação de que aquela coisa existe, o cantor tem que estudar,tem 
que procurar saber como faze-lo, porque, realmente, a arte do 
ator e a arte do cantor são quase idênicas, apenas a técnica é um 
pouco diferente. 

--- 111111 ---



CONCLUSM 

Martha Herr e cantora e professora de canto. 

Disse ela, que no canto, a expressao corporal atua como 

um dos elementos principais do artista. O canto, continua Martha, deve 

ser acompanhado pelo movimento do corpo, pois, sendo o canto uma exten-

-sao da fala , nesta sempre existe um movimento corporal. 

Embora, pessoalmente, concentre-se mais na expressao fa-

cial, Martha afirma que, as vezes, o texto exige movimentos especiais 

do cantor. Condena, entretanto, os exageros que desviam a atenção do ou 

vinte para a coreografia espalhafatosa do cantor. 

Ressalta, em seguida, a importância da respiração, refe­

rindo-se, inclusive, aos cantores que, respirando ruidosamente, transm_i. 

tem aos ouvintes a sensação de ansiedade, ao passo que, com a respira­

çao silenciosa, de maneira relaxada, atende nao so às necessidades téc­

nicas do canto, como também transmite calma e segurança aos que o ou-

vem. 

Martha termina a entrevista fazendo um paralelo entre o 

cantor e O ator, afirmando que suas artes são idênticas, diferindo ape­

nas nas técnicas usadas. 

--- 111111 ---
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ENTREVISTA REALIZADA COM O BAILARINO MAURICE VANEAU 

l. Professor, por favor, seu nome e, digamos assim, o seu trabalho? 

R. Meu nome é Maurice Vaneau, sou diretor de teatro ou, talvez me­
lhor, sou um homem_de teatro, uma vez que dirijo mas também produ 
zo, sou ator, coreografo, decorador, cenógrafo e figurinista. -

2. Os movimentos corporais da dança limitam-se a acompanhar o ritmo 

música, ou traduzem o sentimento interior do bailarino quando 

apresenta? 

da 

se 

R. lnfel izmente a resposta à primeira parte da pergunta é positiva, 
porque às vezes, de fato, ele se limita a acompanhar a música, às 
vezes se limita a ilustrar a música. Eu acho que está errado. Não 
q~ero dizer que a expressão corporal, no amplo sentido da palavra 
nao deva ser musical, isto é, ritmada, porém, ela não deve ser 
apenas uma ilustração. Expressão corporal e música devem estar 
unidas de forma a fazer com que a dança final pura venha a ser 
uma expressão completa, natural, espontânea. Desde o nascimento 
as crianças se exprimem pelo corpo, gesticulando, fazendo rnovimen 
tos. As tribus mais primitivas, em tempos mais recuados, sempre· 
se manifestaram dançando. A dança é uma forma de arte e como for­
ma de arte é bastante decente - como todas as formas de arte, ali 
ás; como ritual, como expressão do homem elas são antigas, elas 
pertencem, eu acho, a Adão e Eva, se é que Adão e Eva foram os 
primeiros homens ... 

3. Professor, mais uma pergunta. Qual a importância ••• 

R. Desculpe, há uma segunda parte da pergunta. O senhor disse: isto 
ou aquilo. Eu acho que está, talvez, um pouco errado, porque de 
uma certa forma, a expressão não é sempre ditada ou pensada pelo 
bailarino. Temos de pensar que atualmente, em termos de dança, 
existe também a profissão de artista. O artista se tornou um pro-
fissional: o músico, o pintor, etc. e tal. A partir daí não é 
mais O homem, como ser humano, que ma~ifesta espo~tâneamente a 
sua alegria, a sua tristeza, ~elancol1a, a sua raiva, et~., atra­
vés dos movimentos de expressao corporal. As vezes se cria um es­
petáculo O espetáculo é ensaiado e represenrado todos os dias p~ 
ra 05 ex~ectadores, no mesmo horário. A partir deste momento exi~ 
te, então, a criação artística, p~rque, mesmo obed:ce~do uma =º­
reografia pré-estabelecida, ele na? pode ser u~a maquina nas_maos 
do coreógrafo: é importante que o interprete sinta o que estafa­
zendo para poder, então, transmi~ir u~a verda~e, alguma c?isa ~e 

• ero um calor enfim. Ele porem, nao estara no palco 1mprov1-s1 nc , . _ _ 
sando uma movimentação, mas sim executando uma mov1mentaçao pre-
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-estabelecida E a t d - . . • ar e o ator, e a arte do interprete: perdendo 
a espontaneidade ao • - 1 • . ass1m1 ar a coreografia estabelecida por uma 
outra pessoa ele • t - ~ - . . , vai er que recupera-la graças a sua tecn1ca a 
sua capacidade ao t l ' , seu a ento, para apresentar-se sempre como se 
nhor absoluto de sua expressão. 

3. Qual a importância que os bailarinos dão a expressao corporal 

forma de comunicação nas suas execuções? 

como 

R. E~ ac~~ que, fundamentalmente, a pessoa que escolhe esta profis­
sao, Jª que se tornou uma profissão, não no sentido de meio de vi 
da, _um recurso, um me!o de ganhar o pão, porque não há nenhum dan 
çar~no no mundo - a nao ser algumas ~strelas - que ganhe bastante 
a vida dançando, esc~lhe_uma profissao extremamente difícil, du­
ra, pe~osa, porque nao sao apenas os estudos, mas existem as au­
las diarias, os ensaios, mais os espetáculos; enfim, quer dizer, 
acredito que escolhendo justamente a profissão mais dura, mais di 
f!cil, q~e entre as profissões artísticas é a que menor satisfa-=­
~ao economica of~rece, ela o faz porque naturalmente acredita que 
e uma manifestaçao importante. Eu também sou desta opinião: a ex­
pressão corporal é uma coisa fundamental, uma coisa que, como es­
tava dizendo, pertence aos tempos recuados, mas que existe tembém 
desde o nascimento. Mas é bom verificar hoje em dia, por exemplo, 
como a expressão corporal em todos os sentidos está despertando 
novos interesses na maior parte do povo, depois de algumas atitu­
des talvez ditadas pela "civilização" ou moral e outros concei­
tos, que fizeram com que o homem se manifestasse pouco, fisicamen 
te, porque não ê bem educado falar com as mãos, não é bem educado 
se mexer, não é bem educado, não é muito viril para um homem dan­
çar, etc. e coisas assim. Há uma porção de motivos óbvios que, na 
naturalmente, não são tão óbvios para outras pessoas, mas que, en 
fim, levaram a criar um código moral bastante rígido, proibindo 
essa manifestação. Hoje em dia, graças a movimentos liberadores / 
em todos os sentidos, há uma mudança nas opiniões, nas idéias,nos 
conceitos de moral, estabelecendo-se novos conceitos, novas nor­
mas bastante abertos e no caso, o corpo, o gesto, adquirem uma no 
va 1 iberdade, redescobertos. Durante um certo tempo achavam que 
não era viril, que não era de bom gosto o homem dançar. H~je em 
dia não existe, praticamente, este conceito, esta restriçao. 

4. Na dança, qual é a importância específica dos braços, das maos, do 

corpo, da fisionomia e da respiração, quando de uma apresentação? 

R. Bom. Evidentemente, dizendo-se a dança, está se fa!ando em ~er~o 
genêrico, quer dizer~ o mov!men~o mesmo, a expressao corpora ;nao 
como às vezes se ensina, pois ha certa ~u!as chamadas_de expres­
são corporal que é, mais ou menos, se l1m1tar a_rasteJar no chão. 
Isso virou uma espêcie de modismo,_executado muita~ vezes por pe~ 

S que não ~tem capacidade de ensinar qualquer coisa ao _ corpo, 
soa - . - • 1 d porque não tem a prática, ~ao tem a v1sao ~ais amph~ ; enEt~o, na a 
t · ta importância, a nao ser que rasteJem no c ao . x1ste, p~ 

em mu I d • • • l d • f rem, nas pessoas qualificadas, no muno 1nte1ro, est, os I eren-
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t~s. Por exemplo, a dança clássica, a dança contemporânea, que já 
sao d~a~ separ~ções violentas. Mas nas danças contemporâneas exi~ 
tem varias est1 l~s: Voltando, porém, à dança clássica, é eviden­
te_qu~ nela se da enfase maior a certas partes do corpo. A dança/ 
c!as:ic~ que tem uma disciplina muito rígida e que graças a essa 
disciplina consegue fazer certas figuras às vezes quase acrobáti­
cas, apesar de ser feita com graça, etc., trocarem certos números 
de piruetas, 11doubleton à l 'air, doubleton ã l 'air", são coisas 
que poucas pessoas fazem. Acho mesmo que ninguem aqui no Brasil 
faz!. po~ exemplo, um 11doubleton ã 1 'air". Quer dizer que se dá, 
entao, enfa~e, talvez maior, nas pernas, nos braços. O clássico, 
portanto, da um~ certa rigidez no corpo, enquanto em oposição, a 
dança contemporanea tentou se libertar justamente dessa discipli­
na rígida para poder utilizar todas as partes do corpo em qual­
quer sentido, o que imediatamente deu margem, talvez, a um pouco 
de excesso, um pouco, em certos casos, de fazer qualquer coisa ... 
Mas, eu diria, esquecendo-se das disciplinas diversas em dois es­
t i los - um moderno, um clássico - que todos os membros dos cor­
pos, todas as partes, todas as articulações do corpo são importan 
tes, igualmente importantes.Apenas, numa execução de uma coreogra 
fia específica, se utiliza mais ou se utiliza menos uma parte ou 
outra parte do corpo, em certos momentos, exatamente como na pin­
tura se pode utilizar todas as cores, pois, não se pode determi­
nar quais são as cores mais importantes, quer na pintura ou nas 
artes plásticas . Todas elas são importantes. E urna questão de tem 
peramento do pintor, em primeiro lugar, ter opção para escolher 
as cores, além de certos contrastes entre as mesmas, que a pintu­
ra exige. Isso existe também na música, existe em todas as artes. 
Há cores que, praticamente não existem a não ser quando estão em 
contraste com outra cor. O gesto é a mesma coisa; é uma riqueza 
infinita. Levantar o dedo da mão, num palco como o do Municipal, 
se bem executado, pode tomar uma dimensão talvez maior que de um 
corpo inteiro se mexendo mal, por exemplo, fora de ritmo.Acho que 
todas as partes do corpo são importantíssimas. Apenas a utiliza­
ção dessas partes do corpo, a variação de uma ou de outra, deve 
ser realizada no momento devido. 

-5. O senhor teria mais alguma coisa a dizer sobre a expressao corporal 

como forma de comunicação na música? 

R. Se eu entendo como ritmo, a expressao corpor~l e a música estão 
ligadas . Acho aliás, que todas as artes estao ligadas, incluindo 
os trabalhos ~ue estamos fazendo a alguns anos com a Célia, minha 
mulher onde não estamos fazendo discriminaç,ão nenhuma de estilo 
de dan~a. Nós estamos justamente querendo uti!izar toda~ as_po:sJ.. 
bil idades que o corpo oferece; mas tudo tem r1tmo.~Se nao ha rit­
mo a coisa não existe, é uma coisa sem esqueleto, eu~ coisa que 
não tem 11 ribbon11 , como se diz em_ inglês, compree~de, n~o . exi:te 
sem ritmo. Na música isso nao existe porque ela e o propr10 r1!­
mo. Existem danças que não tem o som de ritmo. Os bailarinos nao 
dançam a música; eles dançam ~s passos contando l, 2, 3, 4, l, 2, 
3, 4, mas não é ritmo - isso e !mportante - 9ue tem um_tempo fo~­
te. o ritmo existe, ainda, na pintura~ tam~em na _arqu1!etura;nao 
é possível eliminar o ritmo, pois se nao existe r1tmo _nao se pode 
construir nem um quadro, nem uma casa. Uma c~s~ sem ritmo! ou des 
morena, ou dá aquele resultado que a gente ve as vezes. Nao sei 
se respondi a sua pergunta. 
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CONCLUSÃO 

Maurice Vaneau é bailarino, diretor de teatro, produtor, 

ator, coreógrafo, decorador e figurinista e, principalmente, um estudio 

soe conhecedor profundo de tudo que se relaciona com a expressao corp~ 

ral. Ele e sua esposa, Célia Gouveia (bailarina e coreógrafa) mantêm em 

São Paulo uma escola de dança inspirada nos princípios de Bejart (baila 

rino e coreógrafo de fama mundial): o movimento puro. 

Na opinião de Vaneau, a expressao corporal e a música de­

vem estar unidas de tal forma, que a dança final pura venha a ser uma 

expressao completa, natural, espontânea; condena os 11 bailarinos11 que se 

limitam a acompanhar a música, a fazer uma ilustração da mesma. 

Embora o bailarino deva, como profissional, obedecer a 

uma coreografia pré-estabelecida, não pode tornar-se uma máquina nas 

mãos do coreógrafo, pois, é indispensável que ele sinta o que está fa­

zendo, para poder transmitir ao público e manter com ele um diálogo. E, 

ao transmitir, deve faze-lo com espontaneidade, pois, nisso reside a 

sua maior arte. 

Pelo fato de ser a profissão de bailarino urna das mais p~ 

nosas e a que menos satisfação econômica proporciona. Quem a escolhe e 

porque ve nela urna manifestação importante, pois, segundo Vaneau, a ex­

pressão corporal é fundamental na vida do homem. A dança - manifestação 

já usada pelas tribus mais primitivas - foi durante muitos anos conside 

rada pouco viril para o homem. Hoje em dia, porém, não existe mais essa 

restrição. 

Fazendo uma comparação entre a dança clássica e a dança 

contemporânea, diz Vaneau: a dança clássica dá uma certa rigidez ao cor 
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po, enfatizando mais os movimentos das pernas e dos braços ; a dança CO.!:!_ 

temporânea tenta se libertar dessa rigidez para poder utilizar todas as 

partes do corpo, pois, independentemente dos estilos cl3ssico ou moder­

no, todos os membros do corpo e suas articulações são importantes. Da 

mesma forma que o pintor escolhe as cores para estabelecer os contras­

tes que a pintura exige, ou o músico emprega o colorido que transmite 

com mais calor a mensagem de suas obras, cabe ao bailarino utilizar / 

mais ou utilizar menos, uma ou outra parte do corpo, segundo a coreogr~ 

fia pré-estabelecida. 

O gesto possue uma riqueza tão infinita, que o simples le 

vantar de um dedo, no palco, se bem executado, é mais importante do que 

um corpo inteiro mexendo-se mal, sem ritmo. 

Finalizando, Vaneau encarece a importância do ritmo nao 

só na expressão corporal, mas também na müsica, na pintura e na arquit~ 

tura e, acrescentamos nós, também na escultura e na poesia. 

--- 111111 ---




