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Resumo: Este trabalho tem por objetivo apresentar a pesquisa de mestrado realizada junto ao
PPGM, na linha etnografia das praticas musicais, através da exposi¢do das suas questdes
fundamentais e da analise das observacdes de campo. O objeto desta pesquisa é 0 agente com
a funcdo especifica de organizar uma musica de conjunto, isto é, 0s sujeitos que atuam com
regéncia. Partindo da etnografia de uma orquestra sinfonica, propde-se uma reflexao sobre a
funcdo social do regente enquanto mediador e agente da constru¢cdo, manutencdo e
reproducdo dos discursos tradicionais sobre a musica de concerto. Usando os conceitos de
habitus, campo e estratégia, sintetizados por Pierre Bourdieu, pretende-se levantar que
ideologias os regentes dissimulam e como elas podem ser evidenciadas. A hierarquia, que se
manifesta na orquestra sinfonica através da sua estrutura fisica, da organizagdo das familias de
instrumentos e da disputa pela lideranca dos naipes, pode ser vista também como homologia
da estrutura social. O maestro atua reforcando essas diferenciacBes através da producdo da
crenca de uma esséncia universal da musica de concerto — que ndo estaria, neste sentido,
inserida em qualquer cultura — e de um plano musical sobrenatural que confere dom a
determinados musicos e que 0 vocaciona para comandar a orquestra. A crenca numa eleicéo
transcendental dos maestros se relacionaria com conceitos medievais cujo objetivo era manter
a aceitacdo das diferenciacfes sociais. Ela ainda contribui para a visdo de que a orquestra
seria 0 instrumento do maestro e este o Unico real intérprete numa situacdo de concerto
sinfonico.

Palavras-chave: Musica classica; Regente; Pierre Bourdieu; Habitus; Hierarquia.

The Conductor - his Habitus, Field and Strategy

Abstract: This work aims to present the master research | performed beside the PPGM in the
row ethnography of musical practices, through the exposure of their key issues and the
analysis of field observations. The objects of this research are the agents with the specific task
of organizing a music in set, i.e. subjects that work with conducting. Departing from
ethnography of a symphony orchestra, it proposes a reflection on the social function of the
conductor as a mediator and an agent of the construction, maintenance and reproduction of
traditional discourses about concert music. Using the concepts of habitus, field and strategy,
synthesized by Pierre Bourdieu it is intended to raise which ideologies are disguised by the
conductors and how they can be evidenced. The hierarchy, which manifests itself in the
symphony orchestra through its physical structure, the organization of families of instruments
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and the contest for leadership of the suits, can also be seen as the social structure homology.
The conductor acts reinforcing these distinctions by producing the belief of a universal
essence of concert music - that would not be, in this sense, inserted in any culture - and of a
supernatural musical plan that gives musical gift to certain musicians and calls him to
command the orchestra. The belief in a transcendental election of conductors would relate to
medieval concepts whose goal was to keep the acceptance of social differences. It still
contributes to the view that the orchestra would be the instrument of the conductor and, this
one, the only real interpreter in a symphonic concert situation.

Keywords: Classical music; Conductor; Pierre Bourdieu; Habitus; Hierarchy.

Introducéo

Este trabalho tem por objetivo apresentar a pesquisa de mestrado realizada junto
ao PPGM, na linha etnografia das praticas musicais, através da exposicao de algumas das suas
questdes fundamentais. O objeto focalizado sdo 0s agentes que organizam as praticas
musicais coletivas, tradicionalmente conhecidos como regentes. Apesar deste termo se
relacionar com a musica de concerto, a funcdo de coordenar a performance de grupos
musicais ndo é exclusividade desta cultura. Assim, a pesquisa se baseia na etnografia de uma
orquestra sinfénica e de um grupo de percussdo afro-brasileiro, ambos atuantes na cidade do
Rio de Janeiro. Este artigo apresentara analises das observacfes dos ensaios e de um concerto
da orquestra, realizadas durante o primeiro semestre de 2014.

Apesar de a masica sinfonica ndo ser um tema tradicionalmente abordado pela
etnomusicologia — dada toda a carga simbdlica que esta musica carrega no contexto das
dominagGes culturais — Born e Hesmondhalgh (2000) defendem uma aproximagdo dos
estudos musicais com as analises pds-coloniais. Isto nos permite questionar o suposto
isolamento de culturas musicais aparentemente antagonicas, que, uma vez inseridas na mesma
sociedade complexa, podem dialogar e compartilhar estruturas e crencas.

Compreender o papel e os discursos dos regentes é compreender a fungdo social e
as crencas da cultura musical em que eles se inserem. Becker (1977) define o fazer artistico
como produto de uma “criagdo coletiva”, uma rede formada por diversos sujeitos que,
cumpridores dos seus papeis especificos, sdo tdo imprescindiveis quanto os artistas. Segundo
Hennion (2002), a masica é constituida um processo de mediacé@o entre varios sujeitos. Ao
analisar as atuacdes destes personagens, estamos analisar a propria arte que eles realizam.
Podemos, a partir disto, considerar o regente como um dos mediadores responsaveis por

construir, manter e reproduzir a cultura da muasica de concerto.
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O principal referencial tedrico da pesquisa sdo 0s conceitos de habitus, campo e
estratégia, sintetizados por Pierre Bourdieu. O autor define habitus como

um sistema de disposi¢cdes duraveis e transponiveis que, integrando todas as
experiéncias passadas, funciona a cada momento como uma matriz de percepcdes,
de apreciacOes e de acOes — e torna possivel a realizagdo de tarefas infinitamente
diferenciadas. (BOURDIEU, 1983, p. 65).

O habitus corresponderia a um sistema de disposicdes que se estruturam no
subterraneo das praticas sociais de forma que “tudo funciona como uma orquestra sem
maestro”. (BOURDIEU, 1983b, p. 101). Campos, por sua vez, sdo “espacos estruturados de
posicdes (ou de postos) cujas propriedades dependem das posi¢Oes nestes espacos podendo
ser analisadas independentemente das caracteristicas de seus ocupantes” (BOURDIEU, 1976,
p. 1). Trata-se da delimitacdo dos conjuntos compostos por sujeitos que compartilham uma
funcdo e/ou atividade especifica e que, necessariamente, estdo em disputa por posi¢oes dentro
deste espaco. Por estratégia Bourdieu entende um conjunto de préaticas intencionais e
definidas historicamente, que estdo relacionadas a um campo e orientadas por um habitus.
Essas metodologias sdo usadas para tentar compreender como 0s regentes atuam no campo da

mausica de concerto, identificando elementos que revelariam seu habitus e suas estratégias.

1. A Orquestra

Em 1972, o maestro Armando Prazeres arregimentou um grupo de musicos para
acompanhar 0s seus corais de empresas, mas s6 em 1986 a Petrobras aceitou patrocinar
oficialmente o projeto. Em 1990, a Orquestra Pré Musica do Rio de Janeiro ja apresentava um
quadro de sessenta e um instrumentistas. Em 1994 passou a se chamar Orquestra Petrobras
Pro-Musica. Em 1999, Armando Prazeres é sequestrado e morto no Rio de Janeiro e em seu
lugar assume interinamente 0 maestro mexicano José Guadalupe Flores. Em 2000, ja sob a
batuta do maestro Roberto Tibirica, a Petrobras Prd-Mdsica passou a se apresentar em
temporada regular no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. A partir dai as atividades da
orquestra se expandiram para o cenario nacional e em 2004, Isaac Karabtchevisky assumiu a
regéncia do grupo. Desde 2006, a agora Orquestra Petrobras Sinfénica (OPES) se apresenta
em quatro ciclos de concertos divididos por repertorio, cujos titulos sdo referéncia a artistas
plasticos brasileiros: Mestre Athayde, Djanira, Iberé Camargo e Portinari. Em 2012 a OPES
criou a Academia Juvenil, onde os masicos da orquestra oferecem aulas para estudantes de
musica de diversas comunidades do Rio de Janeiro, reunindo-os também em uma prética de

orquestra. A OPES mantém ainda um canal no site YouTube, onde musicos, administracdo e
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maestro falam sobre seu trabalho. No Ensaio Aberto, o grupo oferece ao publico acesso aos
seus bastidores. A OPES, que € hoje uma das principais orquestras do pais, realiza uma média
de sessenta concertos por ano e se destaca por seu modelo de gestdo participativa. Inspirada
na Filarmonica de Viena, a OPES € gerida por uma comissdao de musicos que debate desde o
repertorio até questdes administrativas.

O ensaio da orquestra acontece atualmente na Fundi¢do Progresso, um importante
centro cultural da cidade, onde até 1976 funcionava uma fabrica. A orquestra se reune numa
sala que ndo parece ter sido projetada para receber atividades que requeressem um ambiente
com tratamento acustico. Em suas altas paredes estdo afixados enormes cartazes dos ciclos de
concertos e de alguns programas especiais realizados pelo grupo nas Gltimas temporadas.

Minutos antes de o ensaio comecar, grande parte dos musicos estd “aquecendo”.
Essa musica preparatoria, de carater individual e livre, € normalmente composta por trechos
“dificeis” de alguma peca que sera ensaiada ou de outra, como um concerto ou um solo de
carater virtuosistico ?. Alguns musicos usam este momento também para afinar seus
instrumentos de maneira mais cuidadosa. O aquecimento é um espaco de mausicas individuais
— raramente alguns naipes realizem uma leitura em conjunto. As 14h30min, um funcionario
da orquestra vai a frente dos musicos e, com a méo erguida, faz diversas adverténcias pedindo
o siléncio para que o maestro e o spalla iniciem o ensaio. Este agente é um importante
elemento conector entre as mausicas livres dos corpos individuais e aquela que se inicia a
partir da afinacdo geral, a dos corpos coletivos hierarquizados tanto fisicamente, pela estrutura
e disposicdo da orquestra, quanto musicalmente, pela organizacdo das linhas nas texturas
como na melodia acompanhada. Se interpretarmos 0 aquecimento como uma atividade dos
corpos coletivos, tenderemos a ver ali uma situacdo de caos sonoro, antecedendo a execucao
luminosa e ordenada de uma obra sinfénica. Mas ao percebermos o aquecimento como um
espaco de expressao dos corpos individuais, estaremos diante do primeiro momento musical
da orquestra, que representa um contraposto fundamental para compreendermos a dindmica
de organizagéo do grupo.

Galvdo (2006) apresenta um possivel percurso historico do termo orquestra,
desde seu uso no teatro grego classico e sua redescoberta no renascimento francés, até a sua
transformacdo durante o seculo XVIII. A despeito desta cronologia, € importante ressaltar
que, durante a passagem dos seculos XVIII para XIX, o termo orquestra deixou de significar

2 Parece ser uma estratégia importante demonstrar, informalmente, o virtuosismo. Essa exibicdo faz parte do
trabalho de ser notado por colegas de naipe para talvez galgar mais espaco dentro do campo de atuacdo do
musico. O carater dos naipes é dicotdmico: ao mesmo tempo em que devem ser homogéneos para a satisfacdo da
obra, a diferenciagdo é necessaria para a ascensdo dentro do grupo.
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o lugar especifico onde um grupo de musicos tocava e passou a designar o conjunto musical
em si. Essa transformacdo dialoga com uma série de outros eventos em curso neste periodo,
principalmente os que se relacionam com as hierarquiza¢des sociais do trabalho, tais como a
organizacéo fabril.

Uma orquestra sinfonica classica é o agrupamento das chamadas familias, ou
naipes, de instrumentos: cordas, madeiras, metais e percussdo se estruturam numa espécie de
relacdo entre clas. A principio, cada familia distingue pela maneira como o som é produzido
no seu instrumento. Mas Lehmann (1995) ira relacionar os naipes com as diferentes classes
sociais. Partindo da origem social dos musicos de uma determinada orquestra, o autor
relaciona as familias de instrumentos e com os habitus de classe.

Compreendendo violinos, violas, violoncelos e contrabaixos, as cordas sdo 0s
instrumentos primeiros da orquestra. A forma do instrumento e modo de tocar sdo tdo
semelhantes que a principal caracteristica desse grupo é a homogeneidade de timbre. O
repertorio produzido durante os periodos chamados Cléssico e Roméntico da musica sinfonica
consagrou as cordas como principal familia da orquestra e ampliou em muito o nimero de
mausicos. O violinista principal é chamado de spalla e é considerado o lider dos musicos,
tendo acesso direto ao maestro e supremacia entre os chamados “chefes de naipe”. As cordas
se posicionam em semicirculo ao redor do regente, indicando sua familiaridade com o lider e
com a masica que ele coordena. Sentam-se em duplas (dois instrumentistas leem uma
partitura) e em fileiras, de maneira que os chefes ocupam as primeiras “estantes” (referéncia
tanto a estante que sustenta a partitura quanto ao lugar que os pares de musicos ocupam). Nas
duplas, os musicos que se sentam na parte de fora tem primazia sobre os que se sentam
dentro. Estes sdo responsaveis por virar as paginas durante a execuc¢do da obra e anotar nelas
as indicacdes do maestro durante os ensaios.

Em relacdo as cordas, as madeiras sS40 um grupo muito menos homogéneo, uma
vez que, dos quatro instrumentos da familia, apenas dois tem correspondéncia direta na
producdo do som. Oboé e fagote apresentam palhetas duplas, a clarineta tem uma palheta
simples e a flauta se quer tem uma palheta. O repertorio sinfonico tradicional conferiu carater
de solistas a esse naipe. As madeiras posicionam-se alinhadas horizontalmente atrds das
cordas, numa configuracdo que néo reflete tanta familiaridade com o regente e sua musica.
Isto estaria por tras da intensa competicdo presente neste grupo, ilustrada pela dualidade na
lideranca da familia (apesar da primeira flauta ser oficialmente o chefe do naipe, o primeiro

oboé é o instrumento afinador da orquestra e exerce também uma fungéo de lider). Lehmann
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(1995) aponta que a origem social dos instrumentos de sopros, em geral, sdo as classes
populares, em contraste com as cordas que sdo, em sua maioria, oriundos da alta burguesia.

Os metais sentam-se no fundo da sala e chamam atencdo por sua postura
descontraida, pelas conversas e pela jocosidade durante 0 ensaio. S&0 menos homogéneos que
as cordas, mas mais do que as madeiras. Lehmann (1995) justifica o antagonismo entre as
cordas e 0s metais afirmando que, enquanto estes se aproximam das classes baixas, aquelas
estdo proximas das altas (a posicdo das cordas mais proximas ao maestro do que 0s metais
acompanharia essa analise). Das intervencdes que o maestro realiza durante a leitura das
pecas, a maior parte se destina as cordas, e a menor aos metais e percussdo. Enquanto as
cordas parecem ser mais receptivas as indicacbes do maestro, dialogando com ele de forma
bastante amistosa, 0s metais apresentam uma atitude mais hermética, escutando a requisi¢éo
do regente e acenando para indicar que a entenderam. Tao logo os intervalos comecam,
alguns musicos das cordas vém até o maestro para discutir detalhes de alguma peca. J& 0s
metais vdo direto para o espaco do café. Em um dos ensaios de uma suite com ritmos
brasileiros, havia um movimento de maracatu. Durante sua leitura, um dos trompistas se
levantou e comegou a dancar, numa postura extremamente incomum.

A percussdo se posiciona no fundo da sala em linha reta horizontal. Sua formacéo
é extremamente variavel, sendo o timpano o musico chefe desta familia e o Unico instrumento
presente em praticamente todos os repertdrios. O elemento ritmico sempre representou um
problema para a textura da mdsica sinfénica, pois seu afeto corporal que incita a danca e a
sensualidade € contrario a légica apolinea representada pelas alturas. A insercdo de
instrumentos percussivos de altura definida pode ter sido uma tentativa de solucdo para esta
questdo. Este ¢ o ultimo grupo da orquestra e também o menos “ensaiado” pelo maestro: a
maior parte de suas intervencdes € para pedir que toquem mais piano. Fazendo isto o carater

corporal da percussao é amenizado e a sobriedade da musica esta garantida.

2. Regente

No texto “Regente e Orquestra — Aspectos sociopsicologicos”, Adorno define o
maestro como sendo “(...) uma imago, uma imagem de um poder que incorpora visivelmente
enquanto figura de destaque e mediante uma gestualidade impactante” (ADORNO, 2011, p.
218). O ponto chave deste texto é considerar o papel do masico na constru¢do da imagem do
regente, pois mesmo as zombarias e 0s chistes que a orquestra realiza sdo parte importante
para analisar a relacdo de poder que ali se estabelece. Até o século XIX, a funcdo de ensaiar

as obras podia ser exercida tanto pelo chamado maestro di capella quanto pelos préprios
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compositores que ndo poucas vezes chegavam a tocar junto com o grupo. Lebrecht (2002)
afirma que a complexidade da musica de Beethoven inaugurou a necessidade de um
personagem com funcéo especifica de conduzir as execugdes da orquestra. Segundo 0 mesmo
autor, Hans von Billow (1830-1894) teria sido o primeiro maestro profissional. Forjada
durante o romantico século XIX, essa funcdo pode ter tido contato com o habitus militar
presente na cultura germanica daquela época, como assinala Nobert Elias: “A fragilidade
estrutural do Estado alemao [...] levou a conduta militar e as acdes bélicas a serem altamente

respeitadas e, com frequéncia, idealizadas” (ELIAS, 1997, p. 20).

Embora Bourdieu (1976) tenha relacionado o gosto pela musica de concerto ao
estilo da pequena burguesia, é no espaco da alta burguesia, herdeira da cultura aristocratica,
gue essa musica se dd. Mesmo depois de tantos projetos visando sua popularizacdo, ela
continua como uma producdo restrita as chamadas classes altas. Os discursos sobre o
significado desta musica estdo vinculados a uma hermenéutica negociada por esta mesma
elite, servindo e representando a ideologia das classes dominantes e assumido pela
musicologia tradicional quando defendia a compreensao das hierarquias como chave para sua
compreensdo. Em relacdo ao objeto sonoro, as relagfes hierdrquicas sao diversas: o forte
sobre o piano, o denso sobre o rarefeito, o agudo sobre o grave, a melodia sobre o
acompanhamento®. J& nas relages sociais, temos os chefes de naipe estdo acima dos musicos,
o spalla esta acima dos chefes de naipe, 0 maestro esta acima do spalla. Tanto musica quanto

musicos se estruturam em hierarquias de forma simbidtica e simultanea.

Segundo o conceito da similitude*, a divisdo de castas sociais tem origem

na vontade de Deus. Na obra “As trés ordens ou o imaginario do feudalismo”, Duby (1994)

demonstra como este conceito foi usado durante o medievo para garantir a aceitacdo

da hierarquia social por parte das classes baixas. Becker (1977) discute como a crenca

coletiva no valor de uma atividade artistica é produzida pelo trabalho coordenado dos
diversos sujeitos nela envolvidos.

A interacdo de todas as partes envolvidas produz um sentido comum do valor do que

é por elas produzido coletivamente. A sua apreciacdo mutua das convencgdes

partilhadas, e o apoio que conferem umas as outras, convence-as de que vale a pena

fazer o que fazem e de que o produto de seus esforcos é um trabalho valido.
(BECKER, 1977, p. 11).

¥ A grande maioria dos métodos de anélise musical se orienta pela hierarquia das funcdes tonais.
* Conceito gnostico medieval que comparava a fisica de entidades da natureza. (FOUCAULT, 2000, p. 22).
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Desta forma, podemos dizer que, uma vez que ocupa 0 posto mais alto da
orquestra, o regente é o principal responsavel por manter a coesdo entre as camadas
hierarquicas e perpetuar a crenca da inexorabilidade dessa convencdo. O papel do maestro
enquanto coordenador musical da orquestra € quase irrefutdvel, mas sua relacdo com as
estruturas de poder nédo é tao clara, pois é préprio de seu habitus dissimular essas ideologias.

Outra marca do habitus do regente parece ser a crenga numa esséncia musical
ligada a um plano transcendental que se reflete nos discursos sobre dom ou vocacédo. Isaac
Karabtchevsky, em seu livio memdria®, ira citar que algumas habilidades musicais suas sdo
inatas. Seu timbre de voz®, sua capacidade de inventar uma harmonizacéo coral’ e até sua
habilidade em organizar ensaios sdo competéncias de origens inexplicaveis: “Foi nesse
momento da minha vida [...], que comecei a aprender intuitivamente a técnica de ensaio. [...]
Tudo isso eu aprendi intuitivamente, ninguém me ensinou a fazer.” (KARABTCHEVSKY,
2003, p. 27-28). A ideia de uma esséncia universal da musica de concerto que a desvincula de
uma cultura e de um momento histérico estd presente também em uma entrevista do maestro
Roberto Minczuk.

Bach é tdo universal que a sua misica pode ser tocada tanto no cravo, no érgao ou
nos outros instrumentos originais, quanto em qualquer outra versdo [...]. Enfim, é
uma musica realmente universal. [...]

- Mas néo requer nenhum conhecimento técnico, histdrico?

N&o, em principio ndo. Basta ser musica boa e bem executada. Porque a propria

mdsica tem em si a sua forga. [...] A musica é universal, e por isso tem impacto em
qualquer tipo de publico. (MINCZUK; RIBEIRO).

Assim, podemos dizer que seria uma estratégia do regente produzir a crenca® em
um poder sobrenatural que confere universalidade & musica classica, habilidades inatas a
determinados musicos e que 0 convoca a ser maestro: “o chamado da mdsica foi sempre
muito mais forte”. (KARABTCHEVSKY, 2003. p. 35). Se do compositor, o maestro herda a
propriedade da interpretacdo, do maestro di capella, pode ter trazido a funcdo sagrada de
oficiar o concerto como uma cerimodnia religiosa. Lehmann diz que “cada um dos seus gestos

deve parecer, aos olhos do publico, uma a¢do méagica que desencadeia 0s sons.” (LEHMANN,

> KARABTCHEVSKY, Isaac. O que é ser maestro: memorias profissionais em depoimento & Fatima Valenca.
Rio de Janeiro: Record, 2003.

® “Eu tinha uma voz de soprano — que, alids, eu mantenho até hoje, ndo sei que milagre, que fendmeno estranho
me dotou com esse tipo de voz.” (p. 18). Neste mesmo livro, 0 maestro afirma que sua primeira lembranca
musical é sua mée realizando estudos de canto.

” “Para desempenhar minha primeira ‘regéncia’, tive que subir numa cadeira, porque eu era pequeninho. Do alto
daquele pddio (...), inventada o que cada voz deveria fazer. Depois mandava todo mundo cantar junto — e dava
certo! Eu conseguia um resultado harménico”. (KARABTCHEVSKY, 2003, p. 19).

® Adorno percebe este tendéncia ao comparar 0 maestro com um curandeiro (ADORNO, 2011, p. 219).
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1995, p. 74) Esse mesmo sobrenatural faz do maestro o responsavel por materializar a
vontade do compositor (que normalmente estd morto) e o torna o unico intérprete do concerto,
a despeito da musica ser realizada pela orquestra. Por causa desta incongruéncia, seria
também estratégia dos maestros defender que a orquestra é seu verdadeiro instrumento.
Karabtchevsky dird que “diferentemente de um pianista, [...] o maestro fica em casa e tem que
trabalhar reflexivamente [...] porque lhe falta aquilo que é fundamental: o seu instrumento de
trabalho, que é a orquestra ou o coro” (KARABTCHEVSKY, 2003, p. 27). Em um dos
ensaios da OPES, 0 mesmo maestro diz para a orquestra: “Se vocés ndo me acompanham,
vocés me tolhem”.

Por estar na posicao de representante tanto dessa “vontade” da musica quanto da
genialidade do compositor ausente, o maestro ¢ o Ginico com direito a fala. Em “A Ordem do
Discurso”, Foucault aponta a interdigdo como um dos procedimentos de exclusao: “Tabu do
objeto, ritual da circunstancia, direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala: temos ai
trés tipos de interdi¢des que se cruzam” (FOUCALT, 1996, p. 9). A propriedade desta fala se

manifesta principalmente no ensaio, onde 0 maestro é quem faz as escolhas interpretativas.

Concluséao

Uma das manifestacGes do poder coercitivo da estrutura hierarquica da orquestra
sob os musicos € a dicotomia entre 0s corpos coletivos e individuais que se manifesta nos
momentos do chamado aquecimento. As disputas que se ddo no interior dos naipes e entre
instrumentistas de naipes distintos assinalam as diferenciacfes sociais desses grupos e suas
desiguais familiaridades com o maestro. Este, por sua vez, reforca essas diferenciacdes como
estratégia para manter a crenca coletiva na hierarquia como Unica possibilidade de
interpretacdo desta masica.

E parte ainda do habitus do regente defender a universalidade da musica de
concerto a partir da crenca numa realidade transcendental que lhe confere habilidades inatas
(dom) e que o vocaciona para a funcdo de lider. O discurso também é prerrogativa do
maestro: sua fala é sinal de dominio e poder sobre o grupo. Numa situacdo de concerto, 0
maestro é o Unico cuja fala é legitimada, sendo assim considerado socialmente como o grande

intérprete da musica sinfdnica, sem que precise tocar, sequer, uma nota.
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