ALMA PORTUGUESA
pequeno estudo sobre a presenca
do teatro portugués no Brasil

Tania Branddo

Um pais dividido em dois pelo Oceano Atlantico —a imagem é eloqlientee
habil para definir a situagdo do teatro brasileiro durante boa parte do século XX
em relagdo a Portugal. Pois o teatro brasileiro, quem diria, era portugués. A
constatagdo é importante: a partir dela, é possivel compreender a facilidade de
transito que os artistas e as companhias portuguesas desfrutaram aqui. E, den-
tro de certas proporgdes, a reciproca, pois alguns artistas brasileiros também
conquistaram razoavel sucesso em Portugal.

A referéncia ao oceano nao é meroreconhecimento geografico. As companhias
recorriam aos vapores para viajar, desfrutando de um meio de transporte que era
privilegiado; nao s6 permitia carregar um volume consideravel de cenarios e
aderegos, como oferecia acomodidade de poder viajar trabalhando, apresentan-
do a bordo pegas do repertério e ensaiando os langamentos, dependendo dos
acordos realizados com a empresa de navegagao. O oceano se revelava um lago.

No Brasil, desde o século XIX as companhias portuguesas contavam com um
publico consideravel, constituido em sua maior parte, mas nao exclusivamente,
pela prépria colonia portuguesa. E atores portugueses se ambientavam por aqui
com facilidade, passando a integrar as companhias “nacionais” e a ter mesmo
considerdvel papel delideranga no interior da categoria. Artistas como o empre-
sario, autor e ensaiador Eduardo Vitorino, o ensaiador Eduardo Vieira, os atores
Alexandre Azevedo e Cristiano de Souza se tornaram figuras notaveis da cena
brasileira nas primeiras décadas do século XX.

O temaesta longe de ser pacifico, no entanto. Reconhecer a identidade do palco
brasileirocom o palco portugués significalocalizar uma condigaoestética conser-
vadora, regressiva, em descompasso com as transformagdes e questionamentos
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que marcaram a cena teatral mundial no final do século XIX e ao longo da
primeira metade do século.

No caso brasileiro, durante o século XIX, houve um interesse crescente pelo
teatro, com a transposigao para o pais, em boa parte via Portugal, dos ditames do
neo-classicismo (ainda), do romantismo e do realismo professados na Franga.
No final do século, foi iniciada a febre da revista, do canca, do teatro musicado
e com musica e comegou um periodo longo de ofuscamento do teatro dramatico
ou “declamado”, como se dizia na época. As poucas montagens de textos nao
musicais e mais “densos” eram assinadas pelas empresas estrangeiras.

Os procedimentos de cena nacionais mantiveram-se imutdveis ao longo do
periodo. As companhias eram formadas ao redor de um primeiro ator ou atriz
ou de um empresdrio, o elenco seguia as fungdes especializadas (os eniplois),
que eram fixas e pré-determinadas. Cada ator, aolongo de sua carreira, se ocu-
pavasempre de um papel de mesma natureza, como os diferentes tipos de galas
(roméntico, cdmico, timido, caricato), o centro, os vegetes; a ingénua, a dama-
gald, a dama-central; os caricatos. Praticamente até os anos quarenta a prosédia
da cena foi a lisboeta. A movimentagdo no palco nao era livre, era regida pelos
nitmeros e algarisnos de colocagdo, e o conjunto era orquestrado por um
ensaiador, na verdade alguém que devia zelar para que cada um cumprisse com
a sua fungdo e para que nao se atropelassem todos em cena.!

As mesmas condigdes de produgao persistiam em Portugal. Algumas perso-
nalidades do teatro portugués, desanimadas com o descompasso frente ao cena-
rio europeu em geral, ndo deixaram de culpar a censura por causa da situagao.
Para os nmodernos, o que existia no palco portugués era evidente indicio de
atraso. Parece dificil, contudo, estabelecer uma analogia direta entre as situa-
¢oes politicas repressivas e o estatuto do fazer poético, artistico, e, de toda forma,
estendo é o tema deste artigo. Na realidade, o que se pretende evidenciar é que os
artistas do teatro portugués, como os brasileiros, estiveram trabalhando em cena
durante boa parte deste século com um alfabeto herdado do século passado, que
nao causava furor enquanto ruptura ou proposta de transformagao da lingua-
gem; assim, os atritos com o poder orbitaram muito mais no interior do problema
tematico. Mas foi exatamente este ritmo de produgao que garantiu a identifica-
¢ao intensa e o transito freqliente entre o palco do Brasil e o de Portugal — em
mais de um sentido, falavamos o mesmoidioma.

Pois bem, é a partir deste pano de fundo que se pode estudar as relagdes
existentes entre o teatro brasileiro e o teatro portugués durante boa parte do
século XX, inclusive em fungédo da situagéao politica vigente em Portugal: até os
anos cinqlienta — mas em especial até os anos quarenta — eram muitas e fre-
quentes as vindas das companhias portuguesas ao Brasil, com imenso sucesso,
quase sempre em viagens organizadas por empresdrios e por vezes contando
com apoio oficial. Em geral, artistas e companhias nao vinham para ca em fun-
¢ao de dificuldades politicas com o salazarisnio. Ao contrario: vinham ao Brasil,

120



precisamente, artistas e conjuntos que alcangavam sucesso bastante em Portu-
gal. Duas biografias podem ser esclarecedoras, ainda que consideradas de for-
ma resumida, paraexemplificar melhor as condigdes deste quadro geral.

A primeira é ada atriz Beatriz Costa (1907-1996).% Artista de origem humil-
de, autodidata, que teria estreado quase menina como girl, logo passando a
corista e, segundo o seu depoimento pessoal, aos quinze anos ja era disputada
pelosempresarios das revistas, Beatriz Costa poderia ser qualificada como ar-
tistaespontdnea,isto é, umtalento inato para a cena que se especializou gragas
aos seus proprios esforgos e desejos depois de iniciada a carreira profissional.?
Nas suas memorias, ela sustenta que tomou por si a decisao de freqiientar a
Brasileira do Chiado, um conhecido ponto de encontro dos intelectuais lisboe-
tas de seu tempo, e que esta vivéncia lhe permitiu conquistar o que nao obtivera
nos bancos escolares convencionais.

Portanto, a atriz Beatriz Costa, ainda que amiga de notéveis homens deidéias, mais
tarde amiga de Jorge Amado, néo foi exatamente uma artista engajada, mas
alguém dotada de uma irresistivel vocagao para a cena e que realizou esta voca-
Gdo com os meios existentes ao seu dispor na época. Quer dizer — elanao con-
testou, ndo enfrentou, nao rompeu com o existente ao redor. Enquadrou-se (na
medida em que é justo o uso destaexpressao para personalidades criadoras, de
notavel capacidade de invengao) nas condigdes da cena portuguesa existente,
fez muito sucesso em Portugal e fez muito sucesso no Brasil.

Alias, no Brasil, Beatriz Costa praticamente iniciou sua carreira: consta que
a sua primeira viagem ao pais, em 1930, aconteceu porque o empresario de sua
companhia, Anténio Macedo, ficou privado de sua estrela, Laura Costa, que nao
queria viajar. Pensou entao em recorrer a jovem corista, que aceitou a sorte sem
hesitar e conseguiu bastante sucesso na Praga Tiradentes. Em 1936 /37 ela esta-
vade volta, agora como inquestiondvel vedete, pois lideravao elenco do empre-
sario José Loureiro; o sucesso foi enorme, em particular com a revista Pega-me ao
colo, expressao que virou giria na cidade.

Em 1939 Beatriz Costa estava de novo no Brasil. Com o inicio da Segunda
Guerra, ela decidiu ficar aqui, primeiro contratada pelo Cassino da Urcae logo
liderando sua prépria companhia, tendo como primeiro ator Oscarito. A estréia
do conjunto se deu em 1942, no Teatro Repuiblica, com a pega Ofensiva da primave-
ra, de Luiz Peixoto. Em 1945, ap6s o fim da guerra, acompanhia foi dissolvida.

Apesar do género revista tirar muito do seu sentido do fato de se oferecer
como uma atualidade ou atualizagdo, condigao patente nos titulos montados
pela companhiadurante osanos de guerra (Agiienta o leme, Vitdria a vista, Fogo
na canjica, A cobra td funiando, porexemplo), uma outra caracteristica da revis-
taluso-brasileira é a sua 6tica ingénua ou infantil diante do mundo, durante boa
parte de sua historia, sobretudo até os anos quarenta. Uma indicagdo preciosa
desta condigao é uma das especializagoes de Beatriz Costa, justamente os pa-
péis infantis, travestis ou nao; as gragas estio embebidas em razodavel
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infantilidade. A partir da década de quarenta, principalmente em fungio de
dois vetores, amigragao para o teatro dos shows dos cassinos, extintos a partir
da proibigao dojogo, e a influéncia das montagens do produtor Walter Pinto, do
Teatro Recreio, a revista brasileira foi se tornando mais picante e erética.

A prépria atriz Beatriz Costa considerou com justiga que a infantilidade era
uma marca tipica da revista portuguesa: no seu entender, a revista parou no
tempo, devido a agao da Censura, a quem ela chamava por vezes de “velha
gorda”. No seu livro de memoérias, ela sustenta que a revista O sete e meio, de
Gustavo de Matos Sequeira, Pereira Coelho, Luiz de Oliveira Guimaraes e Vasco
de Matos Sequeira, nos anos trinta, “foi um grande passo em frente no teatro de
revista.”* Mas, ainda assim, ele néo teria passado disso — o género manteve-se
com as mesmas caracteristicas dos anos trinta, com os mesmos tipos e truques
bésicos usados pelos autores, “por pouco mais lhes ser permitido.” Escrevendo
nos anos setenta, a atriz observou com acida ironia que aqueles que desejassem
remogar, deviam ir ver uma revista — o tempo nao passara em cena.’

Mesmo néo sendo politica ou engajada, Beatriz Costa sentiu-se sempre tolhi-
da pela censura e fustigou-a de alguma forma, ainda segundo seu préprio depoi-
mento, nas oportunidades que teve para questionar o poder. Nao foram poucas
—a atriz foichamada por Salazar para uma entrevista em que nao teria sufoca-
do sua vervesaloia,irbnica, provocativae humorada, para a diversao das rodas
de conversa da Brasileira, que a teriam recebido em triunfo apés o encontro, e,
ainda também segundo seu préprio depoimento, o Presidente Carmona era seu
fa, freqiientando as suas pegas com assiduidade e chegando aameag¢d-lacom a
Comenda de Sao Tiago. Ela declarou que nao aceitou a honraria, um tanto por
razdes teatrais convencionais — achava que nao tinha fisico para tanto.

Também em seu livro de memaorias, ha um texto com o titulo “Estou-me nas
tintas para a politica” em que a atriz narra a sua ida a policia de informagéo ou
a PIDE — ela declara nao lembrar ao certo nem a institui¢ao, nem o seu nome —
por causa de um almogo em homenagem ao critico Matos Sequeira, que fora
pontilhado por muitos discursos. Ela dissolveu o interesse policial afirmando
que, na hora dos discursos, ouvia palavras de amor de alguém ao seu lado,
ouvia versos, contava anedotas, o que fez com que o interrogador a dispensasse
com certa ironia, mandando-a ir ouvir palavras de amor. A atriz encerra o relato
do episédio afirmando que, no seu canto, “ninguém se interessava por politica.
Todos viviam derisos, uns escrevendo, outros repetindoestes... A gente de teatro
nao tem tempo para conspirar contra coisa nenhuma. Se alguma conspiragao
existe, € de uns contra os outros... Somos a classe menos perigosa que vai a
banquetes!” ¢

Esta relagao ambigua com o poder fez com que a atriz aceitasse o convite
para uma excursao ao Ultramar. Ela prépria comenta o enorme sucesso alcanga-
do, artistico e financeiro, a sua descoberta apaixonada da Africa e lamenta nao
ter feito a excursao antes. No Brasil, Beatriz Costa chegou a ter alguma aproxi-

122



magao com o Presidente Getulio Vargas, através de um personagem do seu cir-
culo intimo com quem ela insinua em suas memérias ter tido um romance. Para
a atriz, aquele que na época era o ditador, era o “grande Presidente. A quem a
classe teatral tanto deve.””

Foi possivelmente em parte por causa do passadismo que a estrela da atriz
foi perdendo luz nos palcos brasileiros; em Portugal, ela frisou que foi deixando
acena por causa do clima de “panelinha” vigente em cena e devido ao desen-
canto que foi acumulando com o métier. A raiz do desencanto foi a Censura “e o
sorridente Comendador Morgado, que fez o que quis por longos anos” com o
teatro portugués. O exemplo eloqiiente que ela considerou em seu livro foi o da
montagem da revista Estd bonita a brincadeira, revista de Nelson de Barros e
Fernando Santos. Em um quadroinspiradono folclore do Algarve, Beatriz Costa
deveria cantar versos que estavam sendo tocados em todas as radios, pois per-
tenciam a um disco que, justamente, inspirara o quadro. Dois versos eram do
mandador do baile e diziam:

“Cuidado cas raparigas
Ndo batam com o cu no chdo...”

A Censura nao aceitou os versos e exigiu o corte. Foi o ultimo trabalho de
Beatriz Costa em Portugal. Nao ha noticia, contudo, de que a pega tenha sido
sucesso: a propria atriz nao escreveu nada a respeito, atitude que parece ser
reveladora, pois ela sempre frisa, em seu livro, os momentos de aclamagao popu-
lar e de bilheteria. Em 1972, ela sustentava que ndo mais pisaria em cena, em
Portugal.® No Brasil, sua ultima apresentagao foi na temporada de 1950. Sem
duvida sua carreira foi ofuscada por miltiplos fatores: os tempos de féeric e
nudismo — afinal uma forma de modernizagao, a perda progressiva de terreno
enfrentada pelo género revista, a separagao inexoravel dos teatros brasileiro e
portugués e ainda a transferéncia para a televisao de alguns fiéis colaboradores,
portugueses como ela.

E justo conferir este titulo a Chianca de Garcia (1898-1983), cineasta portu-
gués que se transferiu para o Brasil e acabou aclimatando-se muito bem aqui. A
histéria de sua migragao tanto revela os problemas do teatro portugués —e a
identidaderelativado teatrobrasileiro comele — como realga o ritmo de mudan-
¢a um pouco mais célere de nosso palco se comparado com o lusitano. A argu-
mentagao, aqui, portanto, tem trés eixos distintos. A situagao de estagnagao da
cena portuguesa é o primeiro foco a tratar. Em depoimento prestado ao Servigo
Nacional de Teatro, Chianca de Garcia sustentou que saiu de Portugal quando
cineasta ja conhecido, pois fora um dos fundadores da Tobis Filmes, em 1929, ao
lado de Leitao de Barros, para tentar a sorte aqui.”

O cinema ja teria sido uma mudanga de “aldeia natal”; fora a sua opgao de
consolo diante de um teatro “em franca decadéncia”, que coincidia com a crise
geral da dramaturgia (universal) e a exclusividade dos nomes ja consagrados. O
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proéprio Chiancade Garcia sustentou, nomesmo depoimento, queseguiaa preocu-
pacao de Paris, sua “segunda aldeia natal”, de fazer um teatro diferente daquele
que se fazia em Portugal nos seus vinte anos. Diante da impossibilidade, pois
sequer poderia cogitar o trabalho com um “teatro social” na linha proposta por
Ibsen, dedicou-seao cinema, escrevendo e dirigindo, entre outros e com alguns
parceiros, A cangdo de Lisboae A aldeia da roupa branca, este iltimo um filme
de grande aceitagao popular.

No Rio de Janeiro, a sua primeira ocupagao foi a diregio de dois filmes para
a Cinédia, de Adhemar Gonzaga — Vinte e quatro hioras na vida de unia mulher
e Pureza. Em Pureza, filme inspirado em José Lins do Régo, com musicas de
Dorival Caymmi, o diretor portugués teve a chance de trabalhar com um dos
maiores astros teatrais brasileiros da época — Procépio Ferreira, ao lado de
Conchita de Morais e Sonia Oiticica. A fita estreou em 1940 e ganhou o primeiro
prémio de um concurso para filmes brasileiros promovido pelo DIP, o Departa-
mento de Imprensa e Propaganda, que zelava pela ideologia do regime e a difu-
sdao da imagem do instaurador do Estado Novo.™

Contudo, o cinema nao o prendeu. Logo se deu um encontro teatral de gran-
de importéancia histérica — Chianca de Garcia foi chamado para dirigir a com-
panhia de revistas do Teatro Republica, de Beatriz Costa, tendo como primeiro
ator Oscarito. A empresa ocupou principalmente o Teatro Republica, um reduto
da coldnia portuguesa e de uma platéiamais conservadora. Da Praga Tiradentes,
o cineasta passou para o Cassino da Urca, chamado por Joaquim Rolas, ingres-
sando em uma experiéncia diferente, doshow de variedades, com os grandes
espetaculos repletos de belas mulheres, cenarios requintados, musicas executa-
das por orquestras.

Esta trajetéria acabou fazendo com que Chianca de Garcia se tornasse uma
personalidade da histéria do teatro brasileiro — quando o Governo Dutra em
1947 decretou a proibigao do jogo e o fechamento dos cassinos, ele retornou para
o antigo género revista e foi um dos principais promotores da transposigao da
féerie dos cassinos para a Praga Tiradentes. No Teatro Carlos Gomes, montou
companhia prépria e assinou produgdes que para alguns foram apenas uma
transposigao mecanica dos shows dos cassinos — Um milhdo de mulheres, O
rei do samba, O mundo eni cuecas, por exemplo. A atuagao do produtor, diretor
e por vezes autor se prolongou até o inicio dos anos cinqtienta e teve como fecho
de ouro, em 1950/1951, precisamente a colabora¢dao com uma nova companhia
brasileira de Beatriz Costa, que ocupou o Teatro Carlos Gomes (Mdao boba, Mu-
lherde fogo e Rabo de peixe). A partir dai, Chianca de Garcia passou para a
televisdo e deixou o teatro, a0 mesmo tempo em que a revista ia morrendo, para
muitos de seus estudiosos em fungao do gigantismo que conquistara em sua
ultima fase, feérica." Vale destacar que a televisao brasileira incorporou muitos
dos procedimentos formais do teatro de convengoes.

124



A relacao de continuidade formal existente entre as duas cenas, a brasileirae
a portuguesa, portanto, foi o fator que permitiu a vinda e a aclimatagio de
Chianca de Garcia para o Brasil e explica até mesmo o seu choque com os defen-
sores do teatro moderno local. O principal episédio envolveu Chianca de Garcia
e Ziembinski, diretor polonés que se projetou para o epicentro do movimento
teatral gragas a sua lideranga frente ao grupo Os Comediantes, em particular a
partir da diregao de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, em 1943. Pois bem,
orevisteiro escreveu um acido comentario contra o diretor — que ele chamou
pejorativamente de Zibinski — e mesmo contra o novo teatro que estava sendo
proposto, em 1946, por ocasido da apresentagao de Era uma vez um preso, de
Anouilh, no Teatro Fénix. O seu texto tende a ser visto hoje como representante
legitimo dos “sentimentos de perplexidade e hostilidade dos setores conserva-
dores do teatro diante da invasao de idéias inovadoras.”!?

Tudo indica, no entanto, que, em seu afa para nao morrer e para preservar o
seu poderio, o velho teatro carioca de convengdes procurava logo e sempre in-
corporar — cooptar — as mudangas e novidades, como se fossem apenas mu-
dangas e novidades as proposi¢oes das novas geragdes, modernas. Esta
constatagao é a melhor explicagao para o fato de Chianca de Garcia ter convida-
do o mesmo Ziembinski para trabalhar em 1948, na Praga Tiradentes, em um
projeto de perfil nebuloso. Ele conseguira a concessao do Teatro Joao Caetano
parauma temporadateatral, mas com acondigio de apresentar algo fora de sua
especialidade, uma “temporada dramatica” — e para tentar garantir a realiza-
¢ao da proposta convidou justamente o mesmo Ziembinski para o papel de
diretor. O espetaculo, Revolta em Recife, de Alceu Marinho Régo, escritor
pernambucano de prestigio nos meios intelectuais da capital federal, apesar de
contar com apoio da intelectualidade, foi um fracasso. Além da fraqueza do
texto e da ligeireza da produgao, foi decisivo para o mau resultado o “predomi-
nio de atores viciados nos clichés da velha escola.”*Owvelho teatro que unira os
dois paises s6 foi liqliidado ao longo dos anos cinqiienta e ainda assim passou
por demorada agonia.

Ao final do processo, a alma portuguesa do teatro brasileiro morreu, ao mes-
mo tempo em que sumiram dos mares os vapores, outrora garantia privilegiada
de estreito contato entre as duas cenas. Talvez se possa afirmar que os vinculos
comegaram a se esgarqar ainda na década de trinta: precisamente em 1931, no
Primeiro Congresso dos Portugueses no Brasil, foi proposta eaceitaa fundagao
do Teatro Portugués no Brasil, iniciativa sem qualquer resultado objetivo, mas
que permite demonstrar, gragas a tese apresentada e as argumentagdes desen-
volvidas, a existéncia de uma grande aproximagao entre as duas classes teatrais
e o interesse agressivo de uma restauragao portuguesa, de resto impossivel...
Procurava-se entdo combater o risco que corria o falar ea tradigéo literaria por-
tugueses, ameagados pela mistura corrente nas terras tropicais, em que a dicgao
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ficava contaminada e a busca intelectual perdida.” Com certeza o principio do
fim aparece ali onde aindahd integracaomas onde ja se fala e se busca um meio
parapreservar um certo poder, que comega a despontar comoantigo. Emalgu-
mas décadas o teatro portugués se transformou em estrangeiro na cena brasilei-
ra, necessitando verdadeiramente de subsidios e verbas governamentais para
chegar ao que se tornou apenas mais um ponto do além-mar. E o Atlantico
passou a ser um verdadeiro oceano.
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