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Sociologia da 6pera de Rosanne
Martorella: uma perspectiva
norte-americana*

1. UMA DIVULGAGAO NECESSARIA

O facto de ndo haver em Portugal uma tradi¢do socioldgica sistematica
aplicada as artes tem por consequéncia que as inumeras tradugdes de obras
estrangeiras que invadem o mercado pertencem, quase exclusivamente, ao
dominio da historia e critica de arte. Por outro lado, a grande proximidade
tedrica com correntes francesas da sociologia da arte (Francastel e, mais
actualmente, Bourdieu) tem implicado igualmente um grande desconheci-
mento das perspectivas norte-americanas, com forte componente empirica.

Neste sentido, este texto visa divulgar um dos trabalhos de Rosanne Mar-
torella, socidloga que tem desenvolvido pesquisas no ambito da opera e do
mecenato cultural nos EUA.

Em termos tedricos, o seu trabalho tem o mérito de estabelecer os para-
metros da sociologia da opera, analisando a especificidade deste tipo com-
posito de produgdo artistica, especificidade essa que se prolonga nas respec-
tivas légicas de produgdo, formas de organizagao social, modos de gestao,
difusdo e comercializagdo. Mas a actualidade do livro — que possibilita o
conhecimento da situagdo da opera nos EUA, muito diferente da que existe
na Europa — reside ainda no recurso sistematico a contributos da economia
das artes para analisar a crise economica da dpera, crise que comporta ine-
vitdveis consequéncias nas estratégias de fundraising, gestdo e produgdo das
companhias. Num momento em que na Europa se depositam grandes expec-
tativas no mecenato para resolver défices do financiamento publico e con-
trariar a estatiza¢do da cultura, Martorella mostra os impasses gerados no
modelo norte-americano, em que a figura do Estado estd praticamente
ausente, num regime de generalizada liberaliza¢do da cultura. Directamente
dependente da filantropia privada, a Opera constitui, por isso, um caso nota-
vel para se estimar o conjunto de possibilidades e de constrangimentos exer-
cidos pelo mecenato na produgdo cultural.

2. SOCIOLOGIA DA OPERA: CONSIDERACOES TEORICAS

A analise socioldgica e econdmica das cinco maiores companhias de dpera
dos EUA —Metropolitan Opera Association, New York City Opera Com-
pany, Seattle Opera, Lyric Opera de Chicago e S. Francisco Opera— ¢é pre-

* Rosanne Martorella, The Sociology of Opera, Praeger Studies, Nova lorque, 1982.
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cedida de um conjunto de proposig¢des tedricas que estabelecem os parame-
tros da sociologia aplicada a este tipo de performing art, constroem o modelo
de andlise e organizam as interrogagdes sistemadticas que percorrem planos
como o do desenvolvimento e implantacdo dos estilos operaticos (cap. 2),
o mercado da opera (cap. 3), audiéncias e tipos de produgdo (cap. 4) e sis-
tema sociorganizacional (caps. 5 e 6).

A sociologia da musica € basica, mas ndo esgota a problematica da Opera,
produgdo colectiva para a qual contribuem: a misica, a cangdo, o teatro,
a danga. A esta produgdo cultural compdsita corresponde também uma com-
plexa rede de lugares ocupacionais mediadores entre os actos artisticos e a
recep¢ao do publico, atravessando a esfera da formagdo (diversos tipos de
institui¢Ges de ensino, como academias, conservatorios, universidades, etc.),
da produgdo (compositores, maestros, musicos, cantores), da gestdo (direc-
tores e gestores das companhias), do patrocinio (figuras individuais, funda-
¢Oes, empresas e institui¢ées governamentais), da difusdo (criticos, publici-
tarios, bem como a edigdo discogrdfica, radiofdnica, televisiva e livreira) e
da comercializacdo (empresarios, agentes de bilheteira e as proprias audién-
cias, consumidoras do produto cultural). Neste sentido, Martorella concebe
a Opera como uma série de processos, implicando um complexo sistema orga-
nizacional.

Atendendo a sua ldgica de produgdo, para a qual concorrem expressoes
artisticas especificas, e enquanto forma que combina a associagdo colectiva
com a «performance» individual dos artistas, a autora identifica a épera
como um tipo especifico de sociagdo (conceito de Simmel), gerindo em simul-
taneo conflito e cooperagdo. O seu recurso as teorias do conflito visa captar
esta dindmica interna da organizagdo, bem como explicar as suas proprias
estratégias de reprodugdo e de mudanga, conseguidas tanto com a competi-
¢do entre artistas e companhias, como pela sua necessdria coesd@o, sem a qual
ficaria ameacgada a prdpria produgdo colectiva.

Por outro lado, quer a perspectiva interaccionista, quer a dos estudos
organizacionais, constituem sistemas tedricos indispensaveis na medida em
que dido conta do sistema de relagdes desenvolvidas entre a diversidade de
protagonistas que participam na Opera e caracterizam o seu modelo orga-
nizacional. Mas, adverte a autora, ndo poderdo ser utilizadas sem condi-
¢des. Com efeito, as correntes interaccionistas, muito embora heuristicas
para captar estruturas de significado presentes nas multiplas interac¢des,
omitem frequentemente os respectivos contextos culturais e institucionais.
Nio tratam, por isso, de questdes como a da posi¢do social do artista e
sua evolugdo, regime de patronato e relagdes de poder, sistemas ideologi-
cos socialmente dominantes que interferem nas concepgdes artisticas.
Quanto aos estudos organizacionais, atentos as relagdes entre produgdo e
distribui¢do dos bens culturais, excluem, na sua maior parte, a especifici-
dade do produto artistico, que, certamente dependente de factores de ges-
tdo e mercado, exige uma perspectiva de andlise distinta da da economia
genérica. Para isto, Martorella recorre a contributos da economia da arte.
Finalmente, e em sintese, a sua preocupa¢do com os enquadramentos
institucionais, organizacionais e econdémicos da Opera afastam este tra-
balho de uma sociologia da musica de tradi¢do europeia, que privilegia
abordagens semidticas e fenomenoldgicas, bem como de uma estrita musi-
cologia.
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3. DESENVOLVIMENTOS HI,STORICOS DA OPERA: OPERA COMO
VOZ E OPERA COMO MUSICA

Associagdo entre palavra e musica, a histdria e o desenvolvimento dos
estilos da Opera sdo marcados pelas diferentes tradi¢des ¢ periodos em que
se enfatizou ora a figura e interpretagado individual do cantor —a dpera como
voz, predominante na Italia—, ora a contribuicdo da orquestra e a inter-
ven¢do do compositor € do maestro para a obra colectiva — a dpera como
musica de tradi¢gdo germanica. Diferente de uma abordagem estritamente
musicoldgica, ou de uma visdo que veja na dpera o desenvolvimento incon-
dicionado do talento, Martorella considera o processo complexo que con-
duziu a profissionalizagdo, especializa¢do e interdependéncia dos artistas no
seu trabalho, processo esse que foi directamente influenciado pelas formas
de mecenato, estruturas de mercado e preferéncias dos publicos da dpera.

Fora numa Itdlia renascentista, ndo cercada pela cultura medieval fran-
cesa, nem pelo ascetismo religioso dos movimentos da Contra-Reforma e
do luteranismo dominante nos paises do Norte, que se desenvolvera um «espi-
rito de voluntarismo», com expressdo clara no culto da individualidade do
artista. Nas sociedades comunitdrias, onde a arte tem fungdes rituais e magi-
cas, o musico era privado dessa individualidade. Na antiga Grécia, musica
e poesia eram por exceléncia «artes liberais» (mais do que a pintura e a escul-
tura, com estatuto de artesanato). Todavia, o monopdlio da Igreja sobre a
vida musical durante a Idade Média viria a reduzir a expressao individual
num estilo homofdnico que enfatiza o coro.

Se a origem provavel da Opera se encontra nas pegas de mistério, repre-
sentagOes sagradas nas piazzas italianas, sobretudo a partir dos séculos XIII
e X1V, a introdugdo da ideia de solo e de performance individual nasce sobre-
tudo com o processo de secularizagdo dos musicos, que decorre desde o
século XI1I, em Franga, com o jongleur e mais tarde o ministrel. A partir
do século X1V, e ja num espirito renascentista, o patronato aristocratico, o
eclesidstico e o das classes mercantis venezianas levariam ao florescer das
florentine camerata —recitativos monddicos e dramaticos —, que estdo na
base do desenvolvimento da 6pera italiana.

E uma o6pera do agrado do diletantismo italiano, uma dpera de solo car-
regada de emogdo e dramaticamente enfatizada pelas drias. Exemplares do
virtuosismo e da voz sdo os castrati, que dominam o mercado da 6pera no
século xviil, vindo progressivamente a desaparecer nos inicios do século XIX,
dando lugar a figura da prima donna (nomeadamente nos trabalhos de Ros-
sini, Verdi, Donizetti, Bellini) € do primi uomini (com destaque nas Operas
de Rossini, Verdi e, mais tarde, Wagner). Na era do barroco, a opera seria,
com recorréncia a temas mitoldgicos, e as variantes tragico-comicas (opera
buffa e opéra comique em Franga) sdo «artes da interpretagdo» que vivem
fundamentalmente da performance individual do cantor, tendo estado na
base dos dois periodos mais notaveis do bel canto: 1820-35 e entre 1880 e
a primeira guerra mundial.

A improvisagdo e a interpretagdo do cantor ndo tém a mesma expressao
na dpera de tradi¢do germanica, onde predomina a musica sinfdnica e as
recitagdes dramadticas s3o sujeitas ao papel prioritario da orquestra. Como
salienta Rosanne Martorella, diferente da catdlica, a musica religiosa ger-
manica solicitara a congregacao e tornara populares as sociedades de coros
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(kantorein). Ndo s6 este patronato eclesidstico, mas também o emergir do
mercantilismo, criaram o gosto pela representacdo de temas comuns e reais
e, diferentemente dos salGes aristocraticos, aos quais agradava a opera seria,
as classes médias ascendentes privilegiavam a musica instrumental e repre-
sentagOes daquele tipo. Esta dpera como musica afasta-se assim da dpera
como voz, do bel canto, de Verdi, Rossini, Donizetti e Bellini.

Na tradi¢do germanica, mais do que o cantor, é sobretudo o compositor-
-maestro quem ocupa o palco da opera. Progressivamente, este tomara o
lugar do cantor-virtuoso no campo da 6pera, como acontece, por exemplo,
no século XViil, com Tartini, Vivaldi, Beethoven, Mozart, Corelli, compo-
sitores que combinam, em simultdneo, competéncias de composi¢do e de per-
formance. Os proprios artistas cantores, no final do século XIX, especializam-
-se na interpretacdo, nomeadamente de Beethoven, Chopin ou Wagner.

A actividade editorial associada a musica e a emergéncia de uma nova
figura intermédia —a do editor —, bem como a de empresario, introduzem,
no entanto, um progressivo distanciamento entre compositores e audiéncias,
acentuando-se a especializagdo na divisdo do trabalho artistico. Sobretudo
a partir do século XIX, sera a figura do maestro que ocupara o palco da
Opera. A sua autoridade, salienta Martorella, foi favorecida em grande parte
pelo desenvolvimento da orquestragdo e pelas sucessivas inovagdes no plano
da produgdo, cenarizagdo e instrumentos musicais que decorrem ao longo
do século XX. A regéncia do espectaculo por parte do maestro passard agora
a ser a arte da interpretagdo, cuja recriacdo é mesmo entendida como cria-
¢do, pautada pelos parametros da individualidade e liberdade do artista. O
maestro viria a ser investido da qualidade de estrela, uma estrela que dis-
puta o estrelato do cantor virtuoso.

Neste capitulo introdutério, a autora pretende considerar os tragos glo-
bais da emergéncia e evolugdo social dos tipos de Opera (operatic styles) e
dos estatutos dos artistas. Mas, ndo havendo uma inteira substitui¢do das
principais figuras, ainda hoje as colisdes que caracterizam a diversidade de
posigdes e perspectivas nesta produgdo colectiva radicam em grande parte
numa disputa entre a precedéncia histdrica e a actualidade artistica dos res-
pectivos papéis e fungdes.

Sintetizaremos adiante a sua abordagem da organizagdo social da opera,
mas antes, € porque o seu objectivo é analisar a situagdo da dpera nos EUA,
convém referir que os modelos norte-americanos sdo importados da Europa
desde os inicios do século, ndo havendo uma tradi¢ao historica da 6pera no
Novo Mundo. Por outro lado, se, na Europa, depois dos regimes de mece-
nato renascentista, a cultura e a Opera vao ficando a cargo de estruturas esta-
tais, que suportam as companhias e regulam o mercado de trabalho artis-
tico, nos EUA, a oOpera é sobretudo uma actividade de caracter privado e
vive da sua comercializagdo.

4. ECONOMIA DA OPERA: SISTEMAS DE PATROCINIO E CONDI-
COES DE PRODUGAO

A diminuta presenga de instituigdes governamentais ou mesmo a ausén-
cia de estatais como principal suporte financeiro que permita as companhias
]366 gerir e contar com or¢amentos relativamente estdveis fazem que a Opera nos
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EUA dependa directamente quer da sua logica e eficacia comercial, quer
do patrocinio privado de individuais, fundagdes e empresas. Quando muito,
estes encontram incentivos indirectos no Estado por meio das isen¢des
fiscais. ’

Assim, as condi¢des de produgdo da opera na América sdo directamente
determinadas pelos padrdes da filantropia (por vezes oscilantes e desconti-
nuos), pelo elevado crescimento dos custos de produgio e, finalmente, por
encargos com a manutengdo das estruturas, que, dado o gigantismo das maio-
res companhias, devoram grande parte dos recursos e dificultam o planea-
mento das temporadas. Acresce a isto a propria precarizacio do mercado
de trabalho dos artistas, particularmente acentuada em companhias e con-
junturas de maiores dificuldades. Neste sentido, Martorella avanga a tese
de que a crise econdomica da dpera decorre em grande parte do processo de
institucionalizagdo, burocratizagao e profissionalizagdo das companhias, que
criou uma espécie de «economia de escala» para um produto artistico que
ndo pode ser rendibilizado economicamente por acréscimos de produtividade.

Esse processo inicia-se entre 1860 e 1920, mas acentua-se sobretudo a par-
tir de 1930. Por exemplo, a Metropolitan Opera, que em 1880 pertencia a
um conjunto de grandes empresarios, tornar-se-a, em 1932, numa associa-
¢ao publica n3o lucrativa a depender directamente do director. Desde entao
distingue-se a propriedade da gestdo das companhias. Os anos 30, devido
a ascensdo de uma classe média urbana economicamente favorecida, conhe-
cem também uma maior procura social da Opera. Esta procura desenvolve-
-se sensivelmente até aos anos 60, assistindo-se a ampliagao de repertorios
e de produgdes. Mas, a partir dos anos de 1965-69, a proliferagdao das peque-
nas companhias é indicadora da crise que se agrava em 1970-80. A Spera
converte-se numa estrutura contingente na medida em que, e principalmente
nas maiores companhias, a sua produtividade ndo cobre os custos de pro-
dugdo, desenvolvendo-se um desesperating gap entre rendimentos e despe-
sas. Isto agrava certamente as condi¢Ges econdmicas dos artistas, o desen-
volvimento das carreiras, as oportunidades de trabalho (sobretudo no caso
dos de estatuto mais desfavorecido, como sdo, por exemplo, os musicos e
cantores ndo de primeira fila), estimulando uma viva concorréncia entre orga-
nizagdes e dentro de cada uma delas.

As dificuldades tornam-se ainda mais pronunciadas com o surgimento
dos grandes complexos artisticos — Lincoln Center, em Nova lorque, Ken-
nedy Center, em Washington, The National Arts and Recreation, em Itaca,
The Dorothy Chandler Pavilion, em Los Angeles, etc. Criando erroneamente
a imagem do boom das artes na América, e numa conjuntura particularmente
confiante na continuidade dos apoios mecenaticos, o seu crescimento indis-
criminado viria a estrangular as companhias com avultados encargos ndo
s0 de produgdo, mas sobretudo de manutengdo, progressivamente inflacio-
nados, e os défices passaram a ser a norma.

Existem hoje nos EUA trés tipos de companhias: a primeira categoria
inclui a Metropolitan, de expressdo internacional e cujo or¢amento sozinho
¢ superior aos das maiores companhias seguintes; no segundo grupo estio
a New York City Opera, a S. Francisco Opera, a Lyric Opera de Chicago
e a Seattle Opera Company, com reconhecimento internacional também.
Finalmente, a uma terceira categoria pertencem as multiplas civic operas,
companhias das pequenas cidades, recrutando por vezes artistas internacio-
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nais e desenvolvendo fournées intensivas, com uma clara estratégia de pro-
longar recursos por temporada.

A crise economica é particularmente agravada no caso das companhias
de maior dimensido: Rosanne Martorella estima, no seu estudo, que a Metro-
politan tem um défice de 30%; a Lyric Opera, de 60%; a S. Francisco Opera,
de 46%, e a Seattle Opera, de 53%. Finalmente, sO os encargos salariais
com os artistas variam entre os 72% e os 41%, considerando os respectivos
or¢camentos; os custos de produgdo nao salariais, entre 38% e 18,5%; as
despesas administrativas, entre 25,5% e 12,1%.

Quanto as fontes de rendimento das companhias, estd igualmente esti-
mado que, em geral, cerca de 57% sdo de bilheteira, 13% de doagdes indi-
viduais, 7% de fundagdes, 10% de diversas associagdes, 5% de empresas
e apenas 6% do governo central, havendo cerca de 4% dos fundos que pro-
vém do governo federal. Compreende-se, assim, como a forte pressdo de
bilheteira condiciona a selec¢cdo dos repertorios (que terdo de ser de sucesso),
bem como a grande dependéncia em relagdo ao mecenato.

Mas ndo se pense, alerta Rosanne, que todas as 22 000 fundagdes exis-
tentes nos EUA estdo interessadas em financiar as artes; com efeito, apenas
em cerca de 1300 se encontraram apoios deste tipo, sendo os principais sec-
tores visados pelas fundagdes os da educacdo e da saide. Entre todas, a
mais rica e mais interessada nas actividades culturais é, sem divida, a Fun-
dagdo Ford, que as apoia desde 1954. Mas, se nos anos 60 ajudava priorita-
riamente companhias e produgées experimentais, hoje subvenciona menos
a Opera contemporanea, dirigindo os seus fundos sobretudo para a manu-
tengdo de estruturas das companhias e desenvolvendo programas de auxi-
lio, indicador em si mesmo dos efeitos da crise econdémica.

Quanto a ajuda privada, também ela sofreu evolugdes. Por exemplo,
as contribuigées individuais, que eram no passado da ordem dos 2%, hoje
atingem os 13%. De todas as grandes familias mecenas dos EUA, os
Rockefellers ocupam um lugar de relevo, ultimos benfeitores do Lincoln
Center e que gastaram mais de 30 milhdes de ddlares em arte. Em 1980,
s6 na Metropolitan, as doagdes individuais eram cerca de 13 milhdes de
ddlares.

No que se refere ao mecenato de empresa, a sua grande progressao no
campo da épera leva Martorella a considerd-lo hoje uma das mais impor-
tantes fontes de recursos das companhias, para as quais se tornam indis-
pensdaveis permanentes estratégias de fundraising, procurando doagées em
dinheiro, patrocinios para as novas produgdes e custos de manutengdo, com-
participagdes em equipamentos, apoios publicitarios, etc. Estas tarefas estdo
a cargo sobretudo dos gestores e dos tax-advisers. Todavia, este mecenato
dirige-se preferencialmente para as maiores e mais prestigiadas companhias:
por exemplo, das 80 novas produgdes da Metropolitan entre 1950 e 1972,
65 foram quase integralmente patrocinadas por grandes empresas e indi-
viduais.

Relativamente aos apoios governamentais, tém expressdo diminuta. S
para disso se fazer uma ideia, os 5% dos financiamentos centrais para a Opera
em 1970-71 foram repartidos por mais de 400 organizagdes. Por outro lado,
0s apoios centrais dirigem-se prioritariamente para as maiores companhias,
cabendo aos governos federais e locais o patrocinio das mais pequenas, dis-
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e prestigio as organizagdes e, na medida em que a estreita dependéncia dos
fundos privados gera inevitdveis insegurangas econdmicas, Martorella mos-
tra como se desenvolvem /obbies no meio para cativar recursos estaveis dos
aparelhos estatais. Os proprios impasses economicos a que se vem aludindo
levaram a ver no governo «o patrdao do futuro»; a esta tendéncia nio deixa
de estar associada uma nova autolegitima¢do das companhias, que devem
justificar-se como organismos de cultura socialmente necessdrios: «a arte para
a comunidade.»

Finalmente, os proprios critérios de atribui¢do de subsidios estatais estao
em si mesmos comprometidos com um sistema fundamentalmente privado
e acabam por se ajustar ao perfil das maiores companhias de opera, criando-
-se assim um circuito circular: consideram, entdo, a qualidade e reconheci-
mento artistico das organizagdes, as suas actividades de servigo publico, os
montantes conseguidos e garantidos dos fundos privados, o papel e a neces-
sidade destas instituicdes no seio da comunidade.

5. GOSTOS MUSICAIS: RELACOES ENTRE REPERTORIO E BILHE-
TEIRA

A selecgdo dos repertérios por temporada reflecte um compromisso, nem
sempre facil, entre gostos predominantes do publico, preferéncias dos mece-
nas e a orientagdo dos directores das companhias. No caso de uma produ-
¢do artistica altamente deficitdria, a pressdo da bilheteira condiciona forte-
mente as decisdes de produgdo, gestdo e planeamento, muitas vezes em
detrimento de valores estritamente estéticos.

Quanto maiores forem as companhias, uma das estratégias para reduzir
os défices é conseguida quer pela redugdo de produg¢des mais dispendiosas
(muitas vezes, mais do gosto do publico), quer pelas produgdes de risco, que
seguramente terdo um menor sucesso de bilheteira. Uma consequéncia pra-
ticamente inevitavel é a estandardizagdo dos repertorios, incluindo sobretudo
Operas populares, em desfavor das contemporaneas e com caracter experi-
mental. A grande preocupagdo com os custos de producdo € o necessario
apelo ao publico tém ainda estado na base das campanhas publicitdrias, que
chegam mesmo a construir uma imagem «medidtica» da opera (um bom
exemplo: anunciava-se uma produc¢ao da Carmen proclamando «Carmen
makes love on weekdays and on weekends»).

As concessdes ao gosto do publico (diga-se mesmo que o mecenato pri-
vado e governamental estd mais disponivel para financiar produgdes popu-
lares) acarreta efeitos quer no que € produzido, quer como é produzido.
Assim, cerca de 75% dos repertérios incluem Operas de sucesso, havendo
apenas 10% a 25% para produgdes contempordneas. Enquanto estas tilti-
mas sdo comercializadas num mercado universitdrio, destinado a uma
pequena frac¢do do publico (mas a mais receptiva a valores inovadores), as
maiores companhias apresentam repertorios «classicos», constituidos em
maioria por dperas italianas do século XIX, as que mais resistiram a selecti-
vidade competitiva ao longo do tempo (quadros n.os 1 e 2). De todas, ainda
mais conservadora é a maior de todas, a Metropolitan Opera (0 que mere-
ceu da parte de um director a classificagdo de «casa petrificada e fossilizada»).
A concorréncia entre companhias pode ainda levar & especializagdo dos reper-
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torios: por exemplo, competindo com o MET, a New York Opera Company
levaria a cena sobretudo produ¢des mais contemporaneas.

A relagdo com a bilheteira interfere também nos modos de produgio.
Verifica-se entdo que a um publico de «gosto repetitivo, conservador € mesmo
reacciondrio», palavras de um director, «interessa sobretudo o lado do espec-
tdculo (conseguido com a enfatizacdo dos efeitos dramaticos, a opuléncia
da cenarizagdo — luzes, trajes, décor— e o excesso de pantomina, melodi-
camente harmonizada com os ritmos musicais) € a vedeta, que deve, pelo
menos, abrir a temporada.

Qual é o publico da épera? Martorella é aqui demasiado sumaria. Reco-
nhece que a dpera pertence ao gosto de frac¢cdes com elevado capital cultu-
ral e economico, funcionando muitas vezes como simbolo de status. Distin-
gue dois segmentos: os habituais, com pelo menos uma ida semanal a Opera,
constituindo em grande parte o conjunto de relagdes proximas com a com-
panhia (mecenas, claques, fas, etc.); e os ocasionais, onde se incluem fre-
quentemente subscritores de campanhas de auxilio as companbhias, frac¢des
cativadas pelo impacte dos media, portadoras de um gosto tendencialmente
mais conservador e fortemente atraidas pelas circunstancias excepcionais da
producdo (vedetas, maestros, etc.).

Operas mais populares nos EUA (1966-72)
[QUADRO N.° 1]

mer
Operas de cr::ccteé:ulos

La Bohéme . ......................... 1023
Il Barbieri di Siviglia ................. 870
Le Nozzedi Figaro................... 800
Traviata ...............cccouiiiinon. 759
Madame Butterfly .................... 707
Die Fledermaus . ..................... 673
Carmen ...............c i, 661
Cosi Fan Tutte ...................... 558
Mansel e Gretel ...................... 534
TOSCA ... .coviii i 404

Fonte: Central Opera Service, New York City, Opera Repertory 1966-1972 (New
York Central Service Bulletin, 1972).

Operas contempordneas mais populares nos EUA (1966-72)

[QUADRO N.° 2]

Operas Compositores Numero de espectdculos
Amahl ... ... ... ... . Menotti 2187
The Telephone ........................ Menotti 894
The Medium .. ........................ Menotti 669
Down in the Valley .................... Weill 444
Noye’s Fludde ........................ Britten 437
The Old Maid and the Thief ............ Menotti 388
Trouble in Tahiti . ..................... Bernstein 233

Fonte: Central Opera Service, New York City, Opera Repertory 1966-1972 (New York Central Opera Service Bul-
letin, 1972).
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Compositores mais populares nos EUA (1966-72)

[QUADRO N.° 3]

C . Nimero

ompositores de espectaculos

Puccini ............. ... ... 3228
Mozart .......... ... ... . 2564
Verdi ... 2254
Rossini ........... . ... ..l 1187
Donizetti............................... 1029
Gounod............... il 442
Offenbach.............................. 411
Pergolesi ............................... 353
Mascagni..................... ... 359
Leoncavallo ............................ 289
Wagner ... 261

Fonte: Central Opera Service, New York City, Opera Repertory 1966-1972 (New
York Central Opera Service Bulletin, 1972).

O crescimento e a constancia das audiéncias na dpera é efeito também
do papel e do impacte cultural dos media, aspecto que teve um grande desen-
volvimento nos EUA. Mas as maiores exigéncias de informagao publica mul-
tiplicaram, por seu lado, os agentes difusores, entre os quais os criticos pos-
suem lugar de destaque porque, intermedidrios entre artistas e publico,
contribuem decisivamente para a procura social da épera. O sector da cri-
tica é complexamente estruturado por diferentes interesses, competéncias
(nomeadamente a formagdo musical) e fun¢bes nos media, mas, em geral,
a sua forte influéncia no sucesso de bilheteira gera juizos ambivalentes quanto
ao seu papel e poder: figura difusora indispensavel, ndo deixa de merecer
censuras por parte dos artistas, que acusam os criticos de directamente inter-
ferirem nas suas carreiras; por parte dos gestores, por nem sempre apoia-
rem convenientemente as produgdes; finalmente, por parte da comunidade
de especialistas musicos, por se limitarem frequentemente a habilidades jor-
nalisticas e literdrias.

6. ORGANIZAGCAO SOCIAL DA OPERA: GESTAO E STAR-SYSTEM

Rosanne Martorella mostra como nas companhias de épera, organiza-
¢Oes nao auto-sustentdveis financeiramente, mas que incorporam aspectos
da producdo cultural de massas —o sistema do estrelato e a pressdo das
audiéncias—, a estrutura dos lugares ocupacionais e respectiva interac¢io
geram uma frequente tensdo, e mesmo colisdo, entre os valores de produ-
¢do na gestao/administragdo e os valores artisticos que norteiam a concep-
¢do da opera.

Com a progressiva profissionalizagdo da musica e das companbhias,
assistiu-se igualmente a uma crescente especializagio dos art managers e art
administrators. Hoje, em todas as companhias, existem lugares e fungdes
especificas atribuidas ao conselho de administragdo (the board of directors)
€ para a gestdo corrente da organizagao (com um gestor geral e um director
artistico, este ltimo acumulando por vezes ambas as fungdes).
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Na mudanga do século pertenciam aos conselhos de administragio figu-
ras individuais notaveis, entre as quais empresarios, que aspiravam aqui a
um estatuto de prestigio e grande reconhecimento social. Sobretudo nas maio-
res companhias, e na sequéncia da sua estreita dependéncia do mecenato
empresarial, predominam os executivos de negdcios (que chegam a ser mais
de 30% do corpo dos administradores, juntamente com membros de insti-
tui¢des civicas, artisticas ou ndo. Pelo contrario, a presenga de professores
e de artistas € superior nas companhias de menor dimensao. Este conselho
tem por fungdes a defini¢do de linhas programaticas gerais para a organiza-
¢do, fazer o seu controlo financeiro e protagonizar estratégias de fundrai-
sing. Mas o «<homem da organizagdo», aquele cuja actividade é definida por
critérios ndo artisticos e legitimada por necessidades de sobrevivéncia e cres-
cimento da companhia, ¢ o gestor.

Mediador entre os padroes artisticos e a natureza publica da dpera, na
fronteira entre competéncias, interesses e posigdes individuais dos artistas
e compromissos de ordem organizacional e colectiva, o gestor e o director
artistico (tendo o segundo maior proximidade com os artistas, nomeadamente
no estabelecimento de contratos) tém por fungdo racionalizar as praticas da
organizagdo e gerir conflitos internos, visando sempre a necessdria relagdo
entre custos e recursos de produgdo. Segundo os dados de Martorella, trata-se
de individuos com elevada formagdo (cerca de 60% dos casos) e tanto mais
prestigiados quanto mais possuirem formagdo musical. De qualquer modo,
repartidos por vezes em duas categorias administrativas — gestdo artistica
e gestdo/coordenagdo corrente —, sdo sempre alvo de censuras por parte de
cantores, musicos, maestros, dada a sua «ilegitima» interferéncia nos pla-
nos estritamente estéticos, condicionando as decisdes de producao por tem-
porada, decidindo sobre contratagdes e distribuicdo de papéis, sujeitando-
-se as imposi¢des do star-system e ao recrutamento de artistas internacionais
(«os que vendem bilhetes»), em suma, denegando frequentemente os valo-
res musicais em favor dos de rendimento econdémico e, assim, obstando a
inovagdo dos repertorios.

Numa profissdo onde o talento e as competéncias individuais sdo alta-
mente especializados e personalizados, uma profissdo que enfatiza o carac-
ter persistente de um trabalho autocentrado, as relagdes entre os diversos
artistas que participam na obra sdo igualmente caracterizadas por significa-
tivas tensdes e dissidéncias, polarizadas em torno da autoridade de cada um
no trabalho de produgdo. Assim, Martorella assinala que, entre directores,
musicos, cantores e designers, a questdao é a de saber «who’s the boss?».

O compositor é hoje, mais do que no passado, uma figura ausente da
companhia, muito embora seja considerado o elemento mais prestigiado na
comunidade musical, porque ¢ ele o primeiro criador. Integra-se principal-
mente no espago da formagdo (universidades, conservatorios, etc.), onde par-
tilha uma «subcultura artistica» altamente especializada, vivendo de produ-
¢bes sobretudo experimentais € contemporaneas, destinadas a audiéncias
qualificadas, eruditas e mesmo elitistas. Entre estes valores estéticos € os da
opera «de massas» assiste-se hoje a uma espécie de cultural lag. E mesmo
compositores dos mais famosos da épera contemporanea ou musica sinfo-
nica (Leindsdorf, Von Karajan, Schippers, Kubelik, Bernstein, Boulez, por
exemplo), adquiriram a sua reputagdo mais como maestros das suas obras
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Com efeito, é 0 maestro que possui hoje a propriedade da interpretacao,
tida por forma de criacdo, e se encontra no topo da escala de reconhecimento
publico da oOpera: «][...] é adorado pelas audiéncias, procurado pelas com-
panhias, desejado pelos directores, requerido pelos cantores.» Durante a
maior parte do século XIX e parte do século XX, o cantor ocupara o palco
da Opera; mais recentemente, tudo se passa como se O virtuoso se tivesse
transferido para o maestro. Todavia, o debate sobre esta «arte de interpre-
tagdo» (devem aceitar-se interpretagdes individualizadas, ou, pelo contrério,
a estrita obediéncia dos parametros do compositor ndo resultard, por vezes,
em produg¢des musicalmente mediocres?) atravessa as clivagens suscitadas
entre maestros, cantores e directores artisticos. A autoridade exclusiva do
maestro na seleccdo de repertorios, de interpretagdes, alteracdes e controlos
sobre a produgdo gera criticas por parte dos cantores, por nem sempre reco-
nhecerem os limites e as potencialidades da sua voz (0 maestro acusa-os, por
seu lado, da sua falta de conhecimento dos instrumentos, de uma teoria musi-
cal ou ainda de «interpretagdes criativas» das notas); criticas também por
parte dos directores, que os censuram por descurarem condicionamentos de
ordem material (os maestros queixam-se justamente destes condicionamen-
tos, que trazem diversos obstaculos a uma produgdo de qualidade, nomea-
damente, diminuindo o tempo de ensaios); finalmente, criticas por parte dos
designers/realizadores do espectaculo, para quem os maestros ndo conhe-
cem convenientemente os requisitos da cenarizagdo dramatica.

De facto, a Opera é também representagdo teatral e, neste sentido, todo
o0 aparato cénico exigiu um grande desenvolvimento técnico no plano da ilu-
minagdo, cenografia, indumentdria, o que trouxe uma nova figura para a
companhia: o designer/realizador (nomes célebres sdo, por exemplo, Zeffi-
relli, Berman, Guthrie, Chagall, Graf, Caldwell, Corsaro). Toda a sua pes-
quisa focaliza os desempenhos dramaticos, tendo de recorrer a efeitos de con-
textualizagdo, nomeadamente pelos enquadramentos histdricos e simbolicos
que caracterizam cada Opera, explorando novas dimensées mesmo dentro
de repertdrios estandardizados. Mas sdo acusados pela comunidade musical
por interferirem demasiadamente nos aspectos da orquestra e da voz, que,
no seu entender, descuram valores musicais em favor dos dramaticos.

Quanto aos cantores, sdo o talento, a voz, o tempo de carreira, a sorte
nos contratos e a destacada personaliza¢do que lhes ddo um lugar de relevo
no competitivo sistema de estrelato, onde escasseiam as posi¢des dominan-
tes. Indicadores do seu simbolo de status sio ainda o tipo e o numero de
papéis do seu repertorio, a presenga nas companhias mais prestigiadas e ina-
cessiveis, a dimensdo dos cachets requeridos. Salvo os muito poucos que
adquiriram um reconhecimento internacional, existe uma forte competi¢do
entre os outros que lutam por melhores contratos, oportunidades de traba-
lho e estatutos remuneratdrios, num mercado de trabalho grandemente infle-
xivel e inseguro.

A especializagdo dos cantores (certamente fruto do talento pessoal, mas
também, sem duvida, de um drduo e longo periodo de formagéo e de treino)
e o facto de sO excepcionalmente alguns terem chegado ao lugar de diva
— altamente requisitadas pelas companhias — sdo factores de ordem socio-
logica que ajudam a entender as cldssicas rivalidades, feudos, caprichos e
mistério pessoal que alimentam as inimeras historias das vedetas, tanto mais
mistificadoras quanto mais sdo exploradas pelos media (a rivalidade Callas-
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Bing, por exemplo). Este star-system, implicando o comprometimento das
companhias com os valores mais seguros do mercado, cria igualmente gran-
des dificuldades no covering das estrelas (que devem, pelo menos, abrir a
temporada): surge assim um sistema de substituicao (stagione system), pelo
qual se garantem as presencas dos artistas capazes de ocupar o lugar das
estrelas (particularmente solicitados no caso das suas «caprichosas» desis-
téncias).

Os artistas consideram-se «a parte mais importante na produgio»; véem-
-se como profissionais centrais na Opera, combinando, contraditoriamente,
a ética do artista apenas comprometido com valores de um «alto ideal» com
a reivindicagdo de uma elevada remuneragdo economica dos seus desempe-
nhos, o que colide muitas vezes com as disponibilidades or¢amentais das com-
panhias. Na sua relagdo com os outros esta presente a clivagem entre duas
concepgdes da Opera: a opera do solo/virtuoso, precedente historicamente;
e a Opera como conjunto organico total (Gesamkunstwerk), o ideal da obra
total. A interferéncia das primas-donas na escolha dos repertdrios (sdo as
Operas mais populares aquelas que apelam para o virtuosismo individual),
as dissidéncias com o controlo dos maestros ¢ os desentendimentos com as
exigéncias de dramatiza¢do impostas pelos encenadores constituem, assim,
motivos polarizadores da interac¢do por vezes conflitual entre os cantores
e todos os outros que contribuem para a obra colectiva.

7. CONCLUSAO

O livro de Rosanne Martorella é a todos os titulos interessante: pelas pers-
pectivas tedricas e analiticas da Opera, pelos processos de pesquisa empirica
e, finalmente, pela integragdo que propde entre sociologia e economia da
arte. Possibilita, por isso, ndo s6 um melhor conhecimento das logicas de
criagdo artistica que configuram esta produgio colectiva, como também a
distingdo entre organizagdes € mercados da cultura. Com efeito, se a dpera,
enquanto arte cénico-musical, se aproxima do teatro e do bailado, ja difere
radicalmente da situagdo das artes plasticas e de todas as artes objectuais.

No entanto, muito embora alguns aspectos tenham sido aflorados,
parece-nos que mereceriam uma analise mais detalhada. Por exemplo, ao
acentuar as dindmicas de colisd@o internas a organiza¢do das companbhias, seria
de perguntar em que planos e como decorre a dindmica de coesdo, ndo tanto
no sentido das estratégias colectivas motivadas pela necessidade de sobrevi-
véncia e crescimento organizacional, mas sobretudo no ambito da propria
criagdo colectiva da obra. Por outro lado, ficamos a saber relativamente
pouco sobre as origens, trajectorias, percursos de formagao artistica, etc.,
dos varios artistas presentes — musicos, compositores, cantores, designers,
etc., bem como, conhecendo o tipo de interacgdes desenvolvidas entre as figu-
ras de primeira fila (maestros, estrelas), desconhecemos em grande parte o
que se passa entre os que se encontram na sombra do espectaculo. Final-
mente, a abordagem do publico (ou, melhor, dos publicos) parece-nos bas-
tante rudimentar, ndo s6 porque nao trata da sua heterogeneidade social e
cultural interna (e se pensarmos como gostam da Opera publicos eruditos e
publicos populares), como porque nao considera as diversas modalidades de
recep¢do, sempre mais complexas do que a mera sociografia dos publicos.



Sociologia da opera

De resto, ¢ esta abordagem integrada de publicos e recepcdo estética que per-
mite ultrapassar a no¢do de audiéncia, para se conhecer e definir o publico.

Nunca se pode pedir tudo aos autores e muito menos o que eles, por
razdes diversas, ndo procuraram tratar. O trabalho de Martorella, tendo o
mérito de tratar exaustivamente dos tracos globalmente caracterizadores da
opera, tem ainda o mérito de levantar ainda outras pistas de analise, nele
apenas sugeridas, que podem ser objecto de posterior exploragdo tedrica e
empirica. Espera-se, pois, que a divulgagdo desta perspectiva socioldgica
norte-americana possa contribuir para um melhor conhecimento da pesquisa
em sociologia das artes nos EUA e, mesmo, aliciar investigadores portugue-
ses a iniciarem um idéntico programa de pesquisas aplicadas a situagdo da
dépera no nosso pais.
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