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Las batutas con mangos pequeños se sujetan entre los dedos pulgar e índice y el mango sirve de “tope”
para esta sujeción. En este tipo de batutas el mango no mantiene contacto con la palma de la mano y fluctúa
de manera flexible entre los dedos. Las batutas sin mango, es decir, las que sólo presentan el palo o stick, se
sujetan con los dedos índice y pulgar desde el extremo más grueso.

En cualquiera de estos tipos de batuta, los dedos índice y pulgar deben estar apoyados directamente en el
palo y el resto están libres (en el caso de las batutas sin mango o mango pequeño) o bien recogidos sobre el
mango cuando éste se encuentra apoyado en la palma de la mano debido a sus dimensiones y/o forma.

La batuta se debe sujetar siempre con firmeza pero de manera flexible, con los dedos de la mano muy rela-
jados, de modo que a través de la articulación de la muñeca y del movimiento de los dedos se puedan tras-
mitir en forma de pequeños movimientos los pequeños y precisos impulsos de los pasajes muy articulados,
por ejemplo. Si se sujeta demasiado fuerte el resultado suele ser el agarrotamiento de la muñeca y, como con-
secuencia, la batuta solo trasmitirá un movimiento de prolongación del antebrazo o del brazo, perdiendo así
la posibilidad de marcar los movimientos más finos y específicos que surgen de la muñeca y los dedos (por
ejemplo, el legato, el cantabile, la articulación picada, algunos tipos de acento, etc.).

Por otro lado, dependiendo también del tipo de técnica de dirección que se adopte, la mano que sujeta la
batuta puede estar ladeada (como cuando se da la mano en un saludo) o bien con la palma de la mano miran-
do hacia el suelo. En ambas posiciones lo importante es no perder el contacto con la batuta y mantener la fle-
xibilidad de muñeca y dedos para utilizarlos cuando sean necesarios.

La punta de la batuta es, en último término, el foco de atención de los músicos y donde se deben con-
centrar las indicaciones que surgen de los movimientos de brazo, antebrazo, muñeca y dedos. Por eso, el
director debe sentir que la punta de la batuta es la punta de un dedo a través del cual se canalizan todas las
órdenes. Es importante sentir cierto peso en la punta de la batuta con el fin de que ésta no oscile de manera
incontrolada dando mensajes equívocos a los músicos.

Los movimientos amplios de brazo y antebrazo se traducen en círculos amplios dibujados imaginariamente con
la punta de la batuta; los movimientos más pequeños y precisos de los giros de muñeca y toques de los dedos en
la batuta se traducen principalmente en pequeños y concretos movimientos focalizados en la punta de la batuta.

4. MARCACIÓN DE COMPASES: FIGURAS BÁSICAS

Como ya hemos dicho anteriormente, los compases se marcan con la batuta (brazo derecho). Aunque exis-
ten diferentes técnicas de marcación de los compases, todas ellas responden a la premisa básica de que el primer
tiempo de los compases se marca hacia abajo y el último tiempo, hacia arriba.

La finalidad de batir los tiempos del compás es servir de guía a los músicos de modo que en cualquier
momento todos puedan saber en qué parte o pulso del compás están. Esto es particularmente importante para
ayudar a quien se haya podido “perder” momentáneamente a reincorporarse al conjunto en el lugar preciso del
compás y es especialmente valiosa una marcación clara de tiempos cuando la obra presenta muchos cambios
métricos (cambios de compás) de manera continuada.

Los músicos agradecen siempre tener delante a un director que marque de manera clara y precisa los tiem-
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pos de los compases. Hay que decir que la claridad y precisión al batir los tiempos del compás no está reñida con una
dirección expresiva y meticulosa en el resto de los detalles. Es una cuestión de buena técnica de dirección el poder
enviar todo tipo de indicaciones musicales sin perder la conciencia rítmica y métrica en el movimiento de la batuta.

Puede parecer, a priori, que la marcación de los pulsos convierte el movimiento de la mano derecha en algo
muy mecánico y automático. Esto es particularmente cierto en los pasajes muy rítmicos, donde los músicos necesi-
tan de una gran precisión en los movimientos de la batuta; pero existen momentos en los que el componente meló-
dico o armónico toman mayor preponderancia en la música y la marcación de los pulsos debe responder al carácter
del pasaje. En estos casos, se desdibuja el componente rítmico diluyéndolo en movimientos de la batuta más redon-
dos y con menos “aristas”. Aún en estos pasajes, el director debe poder mantener intacta la referencia del compás y
sus movimientos expresivos deben estar imbricados dentro del devenir del movimiento continuo de cada uno de los
tiempos del compás. Por ejemplo, en una frase larga con carácter legato los movimientos de la mano derecha serán,
de acuerdo con el carácter de la música, continuos y redondeados y no se marcarán con impulsos rítmicos cada uno
de los tiempos del compás porque la respuesta de los ejecutantes sería inevitablemente impulsar cada una de las par-
tes fragmentando de este modo el fraseo. No obstante, la situación del antebrazo debe recordar en su posición espa-
cial respecto del eje central del director el lugar en el que trascurre la música dentro de cada compás.

Como puede observarse, disponer de una técnica básica de dirección es indispensable y la marcación de
los compases constituye la base o fundamento sobre el que organizar posteriormente todas las demás indicaciones
musicales de la partitura. Conviene, por tanto, que esta base esté claramente definida y automatizada, de manera
que el batido de los pulsos no sea una preocupación para el director, sino un movimiento continuo casi inconsciente.

Dirigir no es marcar el compás, aunque para dirigir es imprescindible saber hacerlo con exactitud y naturalidad.

4.1. FORMAS DE BATIR PULSOS. COMPASES SIMPLES VIDEO ESCENA 8 (verde)

Vamos a describir aquí las figuras básicas para el batido de los compases simples de dos, tres y cuatro
tiempos. Pero antes, conviene aclarar que las diferentes escuelas o técnicas de dirección realizan las marca-
ciones de modos diferentes y se pueden resumir en dos grandes corrientes:

a) Todos los batidos de los pulsos se realizan sobre una línea imaginaria horizontal, llamada línea de infle-
xión o línea de referencia óptica. Todos los tiempos parten de esta línea de inflexión y vuelven a ella.

Este tipo de marcación resulta muy clara para los músicos colocados enfrente del director, pero no tanto
para aquellos que se colocan a derecha e izquierda del podio: ven todas las batidas en el mismo punto, pero
vistas desde los costados no es posible distinguir cuál de los 4 pulsos está observando.

GRÁFICO 1  Batido de pulsos sobre la línea de inflexión o de referencia óptica
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b) Los batidos de los pulsos se realizan en alturas distintas para diferenciar cada pulso en el espacio. Aquí las
líneas de referencia son dos: una horizontal y otra vertical que se cruzan en el eje central del cuerpo del director.

Con este tipo de marcación es posible distinguir los diferentes tiempos según su ubicación en el espacio
tanto para los músicos situados frente el director como para los que se sientan a ambos lados del podio y lo
observan de costado.

GRÁFICO 2   Batido de pulsos a diferentes alturas

Cualquiera de estas técnicas resulta útil en la práctica pero, aunque la primera está muy extendida, la
segunda resulta más sencilla de llevar a cabo y más clara visualmente para los músicos desde cualquier ángu-
lo de colocación.

4.1.1. COMPÁS DE 2 TIEMPOS

Veamos la marcación del compás de 2 tiempos según las dos técnicas citadas:
a) Se marca mediante una figura llamada plomada vertical o bastón y consiste en batir los dos tiem-

pos desde la línea de inflexión básica. El movimiento es rectilíneo y vertical a la línea de inflexión. Ambos
pulsos se baten en el mismo punto, pero la salida del pulso 2 hacia el 1 recorre más espacio. (Ver pág. 34,
Esc. 12, gr. 15).

GRÁFICO 3   
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VIDEO ESCENA 9 (verde)

b) La primera parte se marca abajo y a la derecha de los ejes centrales y la segunda parte, arriba y a la
izquierda, cruzando el eje central del cuerpo del director. El movimiento entre ambos tiempos es de carác-
ter ondulado y siempre debe ser continuo. Este tipo de marcación es el que vamos a adoptar en este
manual como compás básico de 2 tiempos.

GRÁFICO 4   Compás básico de 2 tiempos

Cuanto más lento sea el tempo o velocidad de la música, más acusado será el dibujo ondulado de la
trayectoria del brazo entre el primer y segundo tiempos, llegando incluso a perfilar una figura semejante a
un 8 “tumbado”.

GRÁFICO 5   Compás de 2 tiempos en tempo lento

Por el contrario, en los tiempos rápidos el dibujo se reduce notablemente llegando a ser prácticamente
dos pequeños movimientos de la muñeca (pequeños “clicks”) en pasajes muy rítmicos. Estos pequeños movi-
mientos de muñeca son mucho más precisos en estos pasajes que los realizados con el brazo o antebrazo.
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