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Resumo: A partir do Romantismo, pode-se considerar que o teatro portugués comeca a entrar em declinio.
Eca de Queirds, em 1871, apontard algumas das causas para essa situagcao das artes cénicas em Portugal,
assim como j& previra Almeida Garrett, em 1836. O presente artigo tem por objetivo apresentar algumas das
causas da decadéncia do teatro em terras lusas, em finais do século XIX.
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Eca de Queirés, em 1871, em um texto que fara parte de Uma Campanha Alegre,

(de As Farpas,? volume 1), apontara as causas da decadéncia do teatro em Portugal, tal
qual fizera Garrett em 1836, na introduc¢do do drama Um Auto de Gil Vicente.

Apesar do lapso temporal de trinta e cinco anos (o texto eciano fora publicado em
1871), € possivel apontar semelhangas entre os dois escritores.

Segundo Eca de Queirés, o teatro, em Portugal, “vai acabando” por dois motivos:
“pelo abaixamento geral do espirito e da inteligéncia portugueses e pelas condi¢coes
industriais e econ6micas dos teatros”. (1945, p. 297 a 311). Além disso, discorre acerca
dos tipos de textos que eram encenados nos palcos portugueses: comédias traduzidas
dos velhos repertorios estrangeiros; dramalhdes alinhavados exclusivamente para a
estulta plebe, complicados de incéndios, naufragios, desabamentos, entre cenarios
desbotados; operetas faceis, escolhidas no vasto repertério da épera cdmica estrangeira,
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para que pudessem “facilmente atravessar as estreitas gargantas nacionais”, ou seja, as
operetas de “meia garganta” ou as operetas constipadas; a épera cdmica nacional nao
existia, porque “0 nosso cérebro é impotente para a criacdo musical’. Recorde-se que
Garrett, em 1836, ja afirmara que a terceira causa da decadéncia do teatro em Portugal
veio com a Opera ltaliana. (1945, p. 248)

Quanto ao tipo de interpretacdo, de acordo com Eca de Queirds, pecava pela
grosseria. Nao havia escolas que ensinassem o oficio de ator. A Escola Dramética erigida
no Setembrismo, por esforco de Garrett, fora fechada no governo ditatorial de Costa
Cabral.

O publico, por sua vez, era amante do facil e das encenacgdes sanguinolentas,
melodramaticas. Como se pode constatar, ecoa aqui a “fala” garrettiana a dizer que € o
gosto do publico que sustenta o teatro e, portanto, é preciso educar esse gosto.

No texto citado, Eca de Queirds, na esteira do que fizera Garrett trinta e cinco anos

antes, aponta as cinco causas da decadéncia do teatro em Portugal,

ECA DE QUEIROS (1871) ALMEIDA GARRETT (1836)

18- a auséncia de uma literatura | 13- o fanatismo de el-rei D. Sebastiao

dramatica

2%- a auséncia de um publico que | 28- a morte de Anténio José pela

sustente o teatro Inquisicao

32- a péssima formacao dos atores 32- 3 Opera ltaliana e a perseguicdo a
Garcao

43- a decadéncia dos teatros|42 a invasdao das macaquices

(condicoes fisicas) francesas

5% a auséncia de um teatro nacional | 58- a nao construcdo de um teatro
(texto) e a predominancia (nos palcos | nacional
portugueses) do teatro italiano
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Embora distanciadas pelo tempo, as causas da decadéncia do teatro em Portugal,
apontadas pelos dois autores, apresentam semelhancas, notando-se, claramente, a
influéncia da épera italiana nos palcos lusitanos e a penuria da literatura dramatica,
sempre a sombra “das macaquices francesas”, isto é, a traducédo e adaptacdes do modelo
francés. Na verdade, ndo havia, em Portugal, um espaco fisico digno da arte teatral; o
teatro Sao Carlos era tao precario que “os freqlentadores, antes de sairem para a rua,
limpam os pés nos capachos por compaixao dos varredores.” (1945, p. 308)

Assim, para Eca de Queirés, a primeira causa da decadéncia do teatro portugués
era a propria auséncia de uma literatura dramatica, questao ja aventada por Garrett, pois
depois de Gil Vicente, essa literatura resumia-se a peca Frei Luis de Souza, de Almeida

Garrett. De acordo com Massaud Moisés (1995, p. 122), havia, nos palcos, a
predominancia do drama sentimental e bem escrito - belas imagens em periodos sonoros
e melddicos e a acao tornava-se um tiroteio de prosa ajanotada, o drama de efeito, com
0 que se chamava finais de ato, com lances bruscos e embucados e a farsa, com os
velhos motivos de pilhéria lusitana: o empurrdo, o tombo, a matrona barulhenta, o general
de barrete de dormir.

O que haveria em comum entre esses trés géneros? A auséncia de sentimentos,
de caracteres bem desenhados, a auséncia de costumes bem postos em relevo, como
também a auséncia de estudos sociais concretizados em uma acdo, ou seja, a
observacao da natureza, da realidade e da vida.

A segunda causa referia-se ao publico. Recorde-se que para Garrett era o publico
que sustentava o teatro; esse tipo de publico se formou em Portugal durante os trinta e
cinco anos que separaram o pensamento desse autor com o de Eca de Queirés. E
formou-se ao som e a luz do melodrama.

Para este ultimo autor, o publico ia ao teatro para passar a noite, uma vez que em
Portugal ndo havia salées para isso. O teatro seria, portanto, para os lusitanos, ndo uma
“curiosidade de espirito”, mas sim um “6cio da sociedade”. O teatro serviria, outrossim,
para mostrar a toilette, namorar, passar a noite. O curioso é que Eca afirmava que a
auséncia de dinheiro levava as pessoas ao teatro; em Portugal, segundo o autor, ninguém
recebia e ninguém era recebido, porque ndo havia dinheiro, sociabilidade e, antes de
tudo, o portugués preferia 0 “doce egoismo aferrolhado e trancado de cada um em sua
casa” e, por isso, o teatro era a substituicdo barata do saldo, o centro do namoro nacional;
0 que se passava no palco, portanto, era secundario. Assim, a moral do drama, da acao,
dos sentimentos ndo se percebia: “um beijo que estala sobressalta, um adultério que se
idealiza, encanta.” Aos domingos, o teatro ficava lotado e tanto fazia que no palco
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estivesse Hamlet ou Manuel Mendes Enxundia. Nao era a beleza do espetaculo que
levava o publico ao teatro, era sim —“o tédio da casa” que nesse dia, conforme Eca de
Queirds, levaria o publico ao teatro.

A terceira causa era devida aos atores, que em geral, eram maus, nao tanto por
incapacidade prépria, mas pelas condigdes impostas a classe, isto é, em Portugal ser ator
ndo representava optar por uma arte e sim por um oficio. Os atores ndo estudavam
porque nao havia escola - o Conservatério fora extinto no Governo de Costa Cabral - nem
incentivo, nem ordenado, nem publico. Havia atores assim como havia funcionarios
publicos. A atuacdo no palco era mecanica, isto porque os atores recitavam prosa como
outros “expedem oficios numa sala abafada”. Para esse tipo de ator sem escola, sem
estilo, sem voz educada, sem gestos elaborados sé restava, fazendo eco as palavras de
Décio de Almeida Prado “apresentar ao publico a emocdo em estado nativo,
aparentemente nio trabalhada pela arte.” (1972, p. 113)

Garrett afirmava que nao havia teatro em Portugal, e sim arribanas, como o Teatro
do Salitre e 0 da Rua dos Condes. Eca apontara este dado como a quarta causa da
decadéncia dos teatros em terras lusas. O governo, nesse periodo, ndo dava ajuda
financeira aos teatros nacionais, excecao feita ao Teatro de Sao Carlos, “reduto” do teatro
italiano®. Lisboa era terra de empregados publicos, o teatro era caro e a afluéncia a ele,
diminuta.

Quanto a quinta e ultima causa apontada por Eca de Queirés, refere-se a auséncia
de um teatro nacional, que deveria ser uma necessidade inteligente e moral; no entanto,
predominava o teatro italiano, uma inutilidade sentimental e luxuosa.

Quais seriam, entdo, as vantagens de um teatro nacional? A resposta dada por Ega
de Queirds faz recordar as palavras de Almeida Garrett: a criagdo de uma literatura
dramatica; a educacdo permanente no presente, elemento histérico para o futuro; a
criagdo de uma escola de atores, como a Comédia Francesa®, fortemente educada,

conservando uma tradicdo, formando discipulos e um centro vital das artes teatrais.

8 “Se 0 governo entende que deve auxiliar a arte teatral, como um elemento poderoso de civilizagao

e de cultura moral — entdo para que faz uma excepgao ao teatro portugués, desamparando-0?” (QUEIROS,
1945, p. 303-304)

4 Na verdade, a Comédie-Francaise foi uma Companhia padrao, oriunda de uma escola, isto €, o
Conservatoire, cuja fungao era formar atores classicos. O principio estético dessa escola era a idealizagao,
0 enobrecimento da realidade. Os alunos do Conservatoire aprendiam, por meio de rigorosas aulas, preferir
0 espirito ao corpo, o estilo elevado ao coloquial, o verso a prosa, a expressao oral & mimica, a parafrase a
locucdo direta, as classes superiores as inferiores. Para os alunos, representar era falar bem, ou seja,
valorizar a sonoridade e o ritmo da frase e, por fim, “sugerir um universo refinado onde a prépria paixao,
sem perder a forca, se transformasse em musica e poesia.” (PRADO, 1972, p. 112). Como se pode
perceber, este tipo de postura por parte dos atores nunca existiu em palcos portugueses no século XIX.
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Nesse contexto, desapareceriam os géneros menores da arte dramatica, como
pequenas comédias eroticas, “aguardente moral das pessoas que ndo vao a taberna”; as
magicas, que seriam para Ega de Queirds um “mau acompanhamento da digestdo e de
uma escola de embrutecimento”; os dramas sentimentais, que “servem para excitar os
sentidos da burguesia casada, e formam uma espécie de comunicacdo comoda com o
vicio sem se descer de um camarote”.

Os atores formados nessa escola constituiriam pequenos e bons conjuntos teatrais
na provincia e, em certos meses, a companhia-modelo visitaria Porto, Braga, Coimbra,
Viseu, as principais cidades, levando ao publico o encanto de um repertério superior e aos
artistas os exemplos de uma arte perfeita.” (p. 310)

Acerca do Teatro Sao Carlos — reduto da 6pera italiana — Eca de Queirés fazia as
seguintes ponderagbes: 0 governo nao da nada ao teatro nacional, mas doa 25 contos
(uma fortuna, a época) ao Sao Carlos; ndo aumenta o patriménio literario portugués, nao
forma bons atores nacionais, faz apenas a popularizacao da velha escola italiana de
musica sensualista; ndo constitui um elemento de civilizagdo, mas de decadéncia; € um
teatro exclusivo para a corte e a diplomacia, publico limitado, escolhido e por isso sempre
igual. Em sintese, para os portugueses, a boa musica € uma inutilidade sentimental, e o
Sao Carlos € um “velho pelintra chique”. (1945, p. 315)

E por fim, vale a pena o registro da conclusdo a que chega Eca de Queirds acerca

da dramaturgia portuguesa, em fins do século XIX:

O Governo comete o contra-senso de subsidiar um teatro estrangeiro
que é de luxo, e deixa ao abandono o teatro nacional que é de
necessidade. O luxo que se sustente pelo luxo. S. Carlos sem
subsidio que eleve os seus precos. (...) O teatro nacional que tenha
um subsidio, se torne uma escola, um centro de arte, um elemento de

cultura. Sé isto é o senso, a verdade e a dignidade. (1945, p. 311)

A critica do referido autor ao teatro anterior ao Realismo parece nao ter dado
frutos. Na conferéncia proferida no Cassino, em 1871, defendera o Realismo como “nova
expressao de arte”.

Cabe indagar como “essa nova expressao de arte” chegou ao teatro, e se as ideias
defendidas pela geracao de 70 - gestadas sob um escopo republicano e socialista, como
fora liberal no tempo de Almeida Garrett e Herculano — lograram, no palco, 0 mesmo
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sucesso obtido com os romances ecianos: O Crime do Padre Amaro (1875); O Primo
Basilio (1878) e Os Maias (1880).

Um fato é certo: o ideario republicano e socialista fornecerd a matéria-prima para
as producoes teatrais ap6s 1871. Sinaliza-se, todavia, que se o tema, por exemplo, o
anticlericalismo, era extraido dessa “nova expressdo de arte”, a forma era,
indubitavelmente, dos dramas romanticos.

Fidelino de Figueiredo, acerca da época realista no teatro portugués, aponta
algumas observacdes interessantes, que devem ser passadas em revista: (1941, p. 326-
327)

A época realista ndo teve teatro proprio, por duas razées: uma, de ordem histérica:
deficiéncia da literatura dramatica em Portugal, apesar de Gil Vicente e de sucessivas
tentativas restauracionistas, como a de Garrett. A abundancia de teatro na época
romantica era consequéncia da moda literaria, da acao de Garrett e da protecao oficial,
todavia, o Romantismo, em todas as literaturas, foi mais abundante de teatro que
poderosamente criador dele, isto €, muita producdo e pouca qualidade artistica. Ou em
outros termos, “Empraziam-se os romanticos no exercicio libérrimo da imaginagdo e na
expansiva confusdao do seu modo de pensar e sentir, tendéncias pouco favoraveis a
criacdo dramatica, essencialmente objetiva.” (1941, p. 290)

A outra razdo, de ordem tedrica, consiste na incompatibilidade existente entre a
estética do Realismo, na sua forma extrema, e a indole dos géneros dramaticos. O
Realismo propugnava a pintura da vida cotidiana na sua rasteira banalidade, proscrevia
toda a imaginacado fantastica, todas as convencbdes da composi¢do, todo o movimento
complicado da acao, considerada como fim principal do teatro, comprazia-se na pintura de
caracteres vulgares e desterrava a emocao violenta, portanto, era em tudo adversario do
espirito do teatro, que exige luta de caracteres, acao de interesse desperto, e que nao
dispde do recurso a descri¢cao lenta e minuciosa, proprias do romance, mas nao do teatro.

Uma informagdo a respeito do teatro brasileiro ilustra essa questdo. Em 1863,

Machado de Assis publica suas primeiras comédias — O Caminho da porta e O Protocolo.

Conhecedor das dificuldades do texto teatral, escreve ao seu amigo e émulo literario
Quintino Bocaiuva, pedindo-lhe que opine acerca das obras. Quintino responde ao Bruxo
do Cosme Velho da seguinte maneira:

As tuas duas comédias, modeladas ao gbsto dos provérbios
franceses, ndo revelam nada mais do que a maravilhosa aptidao do

teu espirito, a profusa riqueza do teu estilo. Nao inspiram nada mais
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do que simpatia e consideracdo por um talento que se amaneira a
tédas as formas da concepcao. Como lhes falta a idéia, falta-lhes a
base. Sdo belas, porque sdo bem escritas. Sao valiosas, como
artefatos literarios, mas, até onde a minha vaidosa presuncao critica
pode ser tolerada, devo declarar-te que elas sao frias e insensiveis,
como todo o sujeito sem alma. Debaixo déste ponto de vista, e
respondendo a uma interrogacéo direta que me diriges, devo dizer-
te que havia mais perigo em apresenta-las ao publico sébre a
rampa da cena do que ha em oferecé-las a leitura calma e refletida.
O que no teatro podia servir de obstaculo a apreciagdo da tua obra,
favorece-a no gabinete. As tuas comédias sdo para serem lidas e
nao representadas. (ASSIS, 1962, p. 1137- vol. Il)

Por outro lado, as tentativas de teatro de Emile Zola, introdutor do Naturalismo na
Franca, ndo chegaram a grande resultado, fosse porque consistiam numa serena
descricao pinturesca que se valia do dialogo, fosse porque s6 transportavam para a cena
as brutalidades do romance naturalista, Houve, é claro, uma aquisicado nova de aspectos
da realidade cotidiana, mas essa conciliagdo do Realismo com o teatro € muito posterior
ao triunfo do romance de Zola e derivada de um movimento préprio do género.

Em Portugal, o teatro realista-naturalista foi cultivado principalmente nos fins do
século XIX e nos comecos do XX, gracas ao aparecimento de um grupo de atores
eminentes. A pléiade de dramaturgos, que para esses atores trabalharam, compde-se de,
entre outros, Anténio Ennes, Fernando Caldeira (1841-1894), Salvador Marques, D. Joao
da Camara (1852-1908), Marcelino de Mesquita (1856-1919), Alberto Braga (1851-1910)
e Henrique Lopes de Mendonca. Nesse periodo, varios dramas de tendéncia anticlerical,
tema tipico do Realismo, vém a publico. Vale a pena atentar para o titulo de alguns: Os
Lazaristas, 1875, de Antonio Ennes; Os homens de Roma, 1875 e Padre Gabriel, 1877,

de Silva Pinto; Os Lazaros e O Mundo e o Claustro, 1877, de Lino d’Assuncéo.

A relacao entre tema realista e férma roméantica gerou, ainda que precipitadamente,
uma afirmagdo. A efervescéncia da revolugdo de 70, com suas criticas destrutivas
(principalmente as ja elencadas por Eca de Queirds, ao teatro portugués) e seus projetos
nebulosos se evidenciaram em varias areas culturais, como a historiografia e o romance,
por exemplo; todavia, quase nada se percebe no teatro. Por esse viés, Fidelino de
Figueiredo afirma que de 1871 a 1900 seria leviano dizer que ndo houve teatro em
Portugal. Houve, sim, e até com algum progresso, pondera o autor. Entretanto,
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simplesmente esse género muito pouco ou nada recebeu das novas ideias do Realismo,
“continuando o gosto dramatico do Romantismo, apenas aperfeicoando o0s processos
cénicos, a composicao técnica, reduzindo com bom-senso o0 dominio do romanesco, tao
abusivamente ampliado por Mendes Leal e seus sequazes.” (1946, p. 240)

Nesse panorama, renasce, em Portugal, o drama histérico, quando, em 1886, sobe
a cena, no Teatro D. Maria Il, a peca escrita em versos O Duque de Viseu, de Henrique

Lopes de Mendonca, considerado o iniciador deste novo ciclo em Portugal. Seguem-se
outras obras que fardo largo uso dessa forma dramatica: Leonor Teles, 1889, de
Marcelino Mesquita; Afonso VI, 1890, de D. Jodo da Camara e A Morta, 1890, de
Henrique Lopes de Mendonca.

Essas pecas histéricas, apesar de apresentarem um rigor maior na pintura dos
costumes evocados, como aponta Rebello (1968), continuavam presas ao Romantismo e,
nas palavras de Luciana S. Picchio, os autores de destague desse ciclo, Lopes de
Mendoncga, Marcelino Mesquita e Julio Dantas “vdo amarrar por mais de trinta anos o
teatro portugués a esquemas que quase toda a Europa ja ultrapassou” (1968, p. 40), ou
seja, 0s esquemas romanticos. Para Luiz Francisco Rebello, o mérito desses trés ultimos
autores foi o de

entremearem, na sua vasta producao teatral, os dramas de feicao
histérica com pecas de tendéncia naturalista: e é entre estas
ultimas, por via de regra, que se deve buscar a parte mais valida da
sua producdo, a que melhor resistiu aos embates do tempo e a
evolucao dos gostos.” (1968, p.41)

O ano de 1893 marca uma data importante para a histéria do teatro portugués. Os
Velhos, de D. Jodo da Camara, e Os Castros, de Marcelino Mesquita, sdo encenados no
Teatro D. Maria Il. Com o primeiro drama, houve uma inovagé@o de conteudo e de forma,
ou seja, havia na pegca um desejo explicito de trazer para o palco a vida comum, o povo e,
se isto parece pouco, ponha-se em revista os dramas romanticos representados até
entdo. Esta ousadia aliava-se, no tocante a forma, a didlogos caracterizados por uma
extrema simplicidade, com o fito de se aproximar da linguagem falada pelo povo. O
enredo do drama, portanto, parecia deixar claro que se estava diante de uma nova
proposta dramaturgica, ansiada desde 1871, quando Eca de Queirdés propunha o
Realismo como “nova expressao de arte”. E era, de fato, essa nova expressdo que se

observava no drama cuja acéo tinha como ponto de partida a instalacdo de uma linha
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férrea ao longo de uma charneca alentejana e as reagdes de pequenos proprietarios
rurais perante o progresso e a civilizacao.

Os Castros, de Marcelino Mesquita, sera uma espécie de ensaio para sua outra
obra, Dor Suprema’ (1895), apontada pela critica como a expressdo mais rigorosa do

Naturalismo em Portugal. De fato, constatava-se, com muito esforco, nessa obra, um
certo romantismo temperado com tintas naturalistas. Acerca dessa peca, Rebello assinala

que

ndao ha, em Dor Suprema, a menor transposicao artistica: uma
realidade mesquinha e quotidiana — voluntariamente mesquinha e
quotidiana — é literalmente ai transcrita, com uma secura e uma
nudez que faz do drama de Marcelino o arquétipo da “tranche de vié”
preconizada pelos doutrinadores do Naturalismo. (1968, p. 46)

De 1890 ao fim do século, Portugal vivera um periodo fecundo em matéria de
literatura teatral e no palco havera uma heterogeneidade de correntes estéticas: pecas
histéricas, realistas, naturalistas, simbolistas e ainda a renovagao da farsa e da comédia.

Farsa, em fins do século XIX, era sindnimo de um autor: Gervasio Lobato, assim
como Eduardo Schwalbach, no que diz respeito a comédia.

Gervasio Lobato foi um critico bem humorado da pequena e média burguesia
lisboeta finissecular; compés A Burguesia, 1882; Sua Exceléncia, 1884; O Sequro de vida,

1885, entre outras pecas. Merece destaque, pelo sentido burlesco e ritmo delirante, a
farsa em um ato O Festim de Baltasar, de 1892. Quase todas as suas obras foram

encenadas no Teatro Ginasio, com muito sucesso tanto de publico quanto de critica. Um

° O que se nota, todavia, apos a leitura da peca é que no fundo € um dramalh&o romantico em que o

saldo é trocado por um casebre velho e quase abandonado. O enredo de Dor Suprema, apresentado em
trés pequenos atos, da conta de uma situagdo, no minimo, desparatada. No primeiro ato, Julia, Antdnio e
uma criada estdo as voltas de uma crianga doente. Note-se a presenga da criada. Com a morte da tal
crianga, Julia, a mae, é tomada por uma forte crise nervosa e assim finda-se este ato. No segundo, o casal
se encontra na mais completa miséria, tentando postergar o pagamento do aluguel no tal casebre velho e
quase em ruinas. O casal esta ha seis dias sem comer e o desfigurado Anténio, com a barba por fazer, e
Julia, com as roupas em trapos, apresentam sinais de deméncia. Aparece, neste segundo ato, de forma
inesperada, uma dama, supostamente a criada do primeiro ato, que deixa para Julia uma ajuda pecuniaria,
cujo valor supriria por uma semana a despensa do casal faminto. No Ultimo ato, o dono do miseravel
casebre pede que os inquilinos abandonem o local, uma vez que atrasaram o aluguel em dois meses. O
pedido sera aceito sem ressalva por Julia e Anténio, embora Julia tenha uma forte crise nervosa. Antes de
abandonarem o casebre, tomados pela dor suprema causada pela morte da filha e da miséria, se matam
asfixiados por um “fogulho” causado por alguns punhados de carvao. Julia ainda encontra tempo, antes do
respiro final, de ver o céu, o Senhor, os Papas, os bispos, Nossa Senhora e muitos anjos; repentinamente,
aparece em meio ao clardo de tao ilustres figuras a filha — e a rubrica acentua este momento “ergue-se,
abre os bracos, cai, morrendo, olhando o céu”. Resta a Antdnio, diante da cena, tentar levantar-se, mas cai
com a cabega sobre o peito de Julia e morre.! (MESQUITA apud REBELLO, 1968, p. 123 a 141)
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critico chegou a afirmar que em Gervasio Lobato a farsa portuguesa encontrou “o seu
trono, a sua corte e o seu rei.” (apud REBELLO, 1868, p. 42)

As comédias de Eduardo Schwalbach sdo de observacao psicolégica e estao
situadas entre o Romantismo e o Naturalismo. A guisa de exemplo, O Iintimo, 1891;
Santa Umbelina, 1895; A Cruz da Esmola, 1904, entre outras. Mas seu maior talento se

da com a comédia de caracteres A Bisbilhoteira, de 1900, e a de costumes Os Posticos,

de 1909. O referido autor se definia como “escritor de periferia” e, segundo Luciana S.
Picchio, “chegava a escrever duas comédias por més”, e ainda assim, seu teatro “nédo €

empolado, retérico e insincero.” (1964, p. 283-284)
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