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PREFACIO

O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

PREFACIO

O itinerario de formagao e investigacdo de Raquel Medina Cabecas (1988)
evoluiu de uma primeira graduacio em arquitetura, licenciatura e mestrado
integrado, complementada com o doutoramento em histéria, desenvolvido
no ambito da linha de investigacdo Urbanismo e Monumentos Publicos do
Centro de Investigagiao em Ciéncias Historicas.

O seu trabalho de doutoramento, agora em boa hora publicado, representa
um inovador angulo multidisciplinar ampliando o dominio da hist6ria da arte
a temas pouco habituais ao seu universo mais convencional. Num encontro
da arquitetura, do urbanismo e da histéria do teatro, a autora oferece-nos
um contributo importante e original para a histéria da cidade de Lisboa,
em coeréncia, igualmente, com a sua integragdo na linha de investigagdo
Estudos de Lisboa do Instituto de Histéria da Arte da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.

Dos multiplos aspetos que se poderiam salientar neste trabalho, merece
referéncia a investigacdo documentada sobre o modelo evolutivo do espago
teatral, analisando os potenciais protétipos inspiradores, com destaque para
o chamado corral espanhol, e a transposi¢do, com a necessaria aculturacio,
para o centro da Lisboa pré-terramoto, numa narrativa de patios e quintais,
hoje de dificil reconstitui¢do, cuja inacessibilidade valoriza o exercicio
desenvolvido pela autora.

O inquérito acrescenta ao rigor histérico a precisio métrica do arquiteto,
associagio sélida bem patente nos resultados apresentados, onde o debate
desenvolvido sobre a morfologia dos espagos se mede em palmos com a
devida expressao cartografica. Realce-se o apuro destas competéncias
cruzadas na reconstitui¢do, em planta e 3D, do Patio das Arcas, contributo
decisivo da obra que agora se oferece ao publico.

Redescobrir na cidade, percorrendo as plantas seiscentistas, a implantacio
dos patios onde se apresentavam comédias/tragicomédias e do respectivo
impacto econémico ou social na malha urbana, a par de um estudo
pormenorizado da sua estrutura edificada, do confronto entre o espago
performativo e a moldura da audiéncia, permite a um publico de especialistas
como, igualmente, a todos os interessados na histéria de Lisboa, do seu
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urbanismo e das suas representagdes teatrails, momentos inéditos de
reconhecimento de uma realidade de ha muito desaparecida.

Da competéncia de historiadora, registamos a perspetiva diacrénica das
representagdes teatrais, publicas e privadas, em progresso em Lisboa desde
a dinastia de Avis, com evoca¢des apropriadas do periodo Vicentino e das
suas representacOes pioneiras. Essa perspetiva no tempo, estende-se até ao
primeiro quartel do século XVIII, ji no periodo Joanino, sucedendo-se a
analise das experiéncias desenvolvidas no tempo dos Filipes e na Dinastia
de Braganca.

Da perspetiva especifica da histéria da arte e do urbanismo, enriquecida
pelas competéncias evidentes da sua formagdo em arquitetura, sublinhamos
a metodologia seguida da andlise estrutural dos espagos teatrais e da mestria
demonstrada na teconstituicio dos modelos analisados.

Exemplo acabado de um saudivel cimulo de competéncias supracitadas,
Raquel Medina Cabegas, constrdi uma narrativa inovadora que motiva
felicitagbes as duas unidades orginicas que contribuiram para a sua

formacio: Departamento de Arquitetura e Departamento de Histéria, Artes

e Humanidades, da Universidade Auténoma de Lisboa.

Miguel Figueira de Faria

Professor Catedratico do Departamento de Historia, Artes
e Humanidades da Universidade Auténoma de Lisboa

~
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O teatro é, em primeiro lugar, um edificio. Estas palavras de Ortega y Gas-
set sdo frequentemente invocadas numa leitura que valoriza a forma arqui-
tetonica, sem prejuizo de o autor identificar as suas dualidades. O espago
fisico (palco e plateia) e o contexto humano (atores e espetadores), mostran-
do o teatro como um corpo orginico com duas partes que funcionam em
parceria.

Ja o padre Rafael Bluteau, mais de dois séculos antes, dividia com o mesmo
modelo a entrada “Teatro’ no seu Dicionario da Lingua Portuguesa, e na ver-
sdo reformada e acrescentada, por Anténio de Moraes Silva, afirma-se que

¢ o “lugar onde se representavam dramas, onde se assiste as representagdes
deles”.

Os locais de representacio teatral sdo 6rgios vivos da cidade, motores de
movimentacdo humana, potenciadores da mudanca dos espacos, principal-
mente na dinamica da passagem da representacio teatral da esfera privada
para a publica, interessando-nos perceber como é que as construgoes de at-
quitetura efémera se tornaram definitivas, promovendo novas ocupagdes da

cidade.

Hste contributo para a historia do teatro centra-se na leitura dos espagos
publicos como elementos transformadores da cidade de Lisboa no século
XVII, nomeadamente nos Patios das Comédias e, em particular, no Patio
das Arcas.

Pareceu-nos fundamental aceitar o desafio de atenuar um vazio informativo
sobre o século XVII, e trabalhi-lo numa moldura de base histérica, inter-
pretativa, capitalizada pelas disciplinas da arquitetura e do urbanismo. Se os
estudos sobre teatro, em diversas perspetivas, sdo profundos e solidos para
o século XVI, ja o XVII nio se pode gabar do mesmo. Assim, a eleicio do
periodo cronoldgico surgiu naturalmente como contributo para uma época
menos estudada, para o que certamente concorrem fatores como uma certa
rarefacdo documental, com informacao dispersa, vaga e até contraditoria.

A dicotomia da relagio teatro/cidade expde-se na aproptriacio de ruas e pa-
tios para a realizacio de pegas, a par de um desenvolvimento de interesse
social e politico que tornou o teatro parte integrante da malha urbana en-
quanto, em simultaneo, a Corte mantém o seu espaco privado para assistir
ao teatro, apenas acessivel a nata da classe social. Desta forma, coexiste uma
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genealogia tematica com ténues fronteiras entre manifestacdes populares,
rituais, protocolos de Corte e entradas reais.

Concordando com Pinheiro e Gomes, quando avisam que é longo o percur-
so que une a histéria com a reflexio e a pratica do arquiteto, perguntamos:
quando se sente necessidade de construir um edificio urbano que permitisse
o acesso simultaneo e partilhado de diferentes classes sociais aos espeta-
culos de teatro? Como é que a arquitetura surge como elemento central,
permissor de incorporagio social, mas ainda nio de integrac¢io social plena,
quebrando determinados dogmas, e tornando-se uma arquitetura de todos?
A que corresponde a saida de um certo anonimato, como que dando lugar a
um novo percurso histéricor.

Sabendo que a pratica teatral é uma manifestacio artistica de largo espec-
tro e que transporta uma inegavel multidisciplinariedade, percebe-se a sua
transformacdo com a ocupagido de atores e espetadores, que o mesmo ¢ di-
zet, enquanto espago, nio sé ¢ definido arquitetonicamente, mas também
pelas pessoas que o usam.

Da mesma forma, também a cidade é influenciada pela sua existéncia, ver-
tente que abordaremos igualmente, com o intuito de localizar a inser¢do dos
teatros na malha urbana da cidade e no edificado existente, exibindo uma
visdo, planeada ou nio pelos protagonistas, e que podera constituir um con-
tributo para a histéria do urbanismo.

Neste ambito, importa definir o que entendemos por teatro como transfor-
mador de espago publico, em dois contextos: a transformag¢do momentanea
e a transformacio perene.

A momentanea associa-se a transformacio de espago publico (espacos cita-
dinos) através da arquitetura efémera, que provoca uma alteracio visual e de
vivéncia espacial durante um determinado perfodo. Veja-se o exemplo das
cerimoénias régias, para as quais se constroem estruturas de caricter efémero
e monumental, com determinadas caracteristicas estéticas e simbolicas, que
modificam o espago e quotidiano em que se inserem. A teatralidade de de-
terminadas festividades esta associada a criacio de momentos de exibicio de
poder, em espagos organizados hierarquicamente para uma representa¢ao de
imagem concreta. Esta teatralidade estd presente tanto no teatro como em
outros momentos, como instrumento de ligacdo a outras praticas culturais,
verificando-se a fabricacio destas cerimonias numa dimensao teatral e em
contexto caracteristico do teatro, desde a escolha e preparacdo do local e da
duracio, eleicio dos intervenientes e distribuicao de funcdes, entre outros,
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como aponta Bruno Schiappa (2018). Os elementos arquiteténicos eféme-
ros criavam alteragdes na cidade e modificavam a perce¢iio dos espetadores
naqueles momentos em particular, tanto na transformacio visual como na
vivéncia dos espagos citadinos.

Por outro lado, entendemos as transformagdes perenes como as que provo-
cam alteragbes permanentes em espagos urbanos e edificados, cujo caracter
privativo passa a publico, dando origem a novos espagos publicos. Esta mo-
dificagdo estd relacionada com a utiliza¢io do espago por determinada esfera
social, que ndo permitia o acesso a todos, como ¢ o caso das representagdes
teatrais nos patios escolares e dos palacios. No caso do Pitio das Arcas,
verifica-se uma evolu¢do da arquitetura efémera para a permanente com a
construcdo do primeiro teatro de cardcter publico na cidade de lisboa que,
além de quebrar alguns dogmas sociais, sera construido no quintal de uma

propriedade privada.

Por dltimo, interessou-nos um aspeto frequentemente invisivel no estudo do
tema, a identificacdo dos proprietarios e financiadores dos locais de repre-
sentagdo, os produtores e empresarios, numa investigacao plural que cruza
saberes, e onde se evidencia a ligacio das Humanidades e da Arte com a
Histéria do Teatro.

Considerando-se que a representatividade do teatro passa pelos grandes mo-
mentos histéricos, politicos e sociais, ndo s6 na dramaturgia, mas também
na conce¢iao de uma presenca efetiva como espelho da sociedade, encon-
tramo-lo igualmente como protagonista de temas do quotidiano - ou ndo
fosse ele o lugar para observar — verificando-se um verdadeiro didlogo com
a cidade.

0

Manifesto o meu agradecimento a Fundac¢do Serra Henriques (FSH), pela
oportunidade de publicar este livro; a Dr® Carla Santos Costa, pelo apoio na
edi¢ao do livro (FSH); a0 meu orientador, Professor Doutor Miguel Figueira
de Faria (DHAH_UAL), pelo apoio, redagio do prefacio e pelo desenho que
se apresenta na capa; a Mestre Madalena Romio Mira (CICH_UAL), pela
energia vital que me incutiu em permanéncia e as discussoes que me propor-
cionou; ao Professor Pedro Flor (UA), pela cedéncia das imagens da vista de
Lisboa da cole¢do do Castelo de Weinsburgh, e a Dr* Lurdes Baptista, pela
imagem do quadro “Patio das Comédias”, que se encontra na cole¢io do

Museu da Cidade. Esta publica¢io é devedora da tese de doutoramento em

Historia apresentada a Universidade Auténoma de Lisboa.
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Italia: teatro a italiana como modelo

A pratica teatral italiana vai proliferar pela Europa, com influéncias
em Inglaterra, Espanha e Franca. As comédias classicas constitufam o
centro vital das festas das cortes em Italia, cujas representagdes eram em
salas ou patios onde era montado o aparato cénico. Um dos exemplos
de transformacido desses espacos, em 1513, aconteceu no Capitélio e as
descri¢des referem um edificio retangular, com drea central vazia, rodeada
por amplos degraus de bancadas, com um cenario de cortinas douradas
na parede de fundo do teatro'. Em Florenca, os Médici (1586) assistiam a
representacdes no Teatro Médici, ou Uffizi, o primeiro teatro permanente, com
capacidade para trés a quatro mil pessoas® tendo sido patrocinadores da sua
construgio’.

Nio obstante as encenagdes na Corte e nas academias, os primeiros
profissionais do teatro italiano surgem em Veneza, onde se verifica uma
intensa pratica teatral, com representacio de comédias, mas também de
drama e tragédias, ao gosto italiano. Angelo Beolco (c.1496-1542) conhecido
como Ruzante, dramaturgo e ator italiano, considerado o pai da Commedia
dellArte, teve um importante papel na divulgagao da comédia ao escrever em
linguas vulgares: “Ruzzante was the first to open the doors of comedy to
popular dialects. All his characters speak different languages, from Paduan,
Bergamese, Bolognese, Venetian and Tuscan to Latin, Italianised Spanish
and modern Greek™.

Tal como vamos verificar na cidade de Lisboa, as representagbes do século
XVI estavam inseridas em programas de Corte, régios ou religiosos,
fossem nascimentos, batizados, casamentos, funerais, ou outras cerimonias,
que também recorriam a construcdo e decoragdo efémera. Ja o século
XVII sera a época do melodrama, que a partir de Itdlia chegara a outras
cidades curopeias através da representacdo dos artistas italianos nas cortes
estrangeiras. Para estas pecas teatrais o aparato cenografico era exigente,

1 Molinari, 2010: 111-115.

2 Kuritz, 1988: 167.

3 Molinari, 2010: 137; Crabtree & Beudert 2005: 375; Beuvink, 2012: 399; Peral & Mateos, 2014: 17.
4 Sand, 1915: 283.
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recorrendo a maquinas que criavam efeitos de desaparecimento, de vento, de
movimento do mar, entre outros’.

As cidades-estado e cidades italianas desde muito cedo usufruem de
estruturas permanentes, desde Ferrara (1531), Vicenza (1580), Florenca,
(1586), Mantua (1588), Parma (1628)°, com recurso a cenografias elaboradas,
protétipos que vao ser reproduzidos um pouco por toda a Europa, para
publicos diferenciados, saindo daquilo que Albald Pelegrin chama “espacio
secreto en las casas palaciegas” e que serd determinante para “concebir
nuevos diseflos urbanos, que, a su vez, actualizaron las construcciones

palaciegas que sirvieron como modelo para la Corte italiana™”.

Inglaterra: teatros e Inn’s Courts

Na Inglaterra do século XVI o espeticulo de Corte mantinha uma pratica
cenografica simples e que recorria apenas a uma tela, centrada no palco, que
caraterizava o teatro publico isabelino. O espago mais utilizado na época
eram os patios na malha urbana® sem diferencia¢io de locais para distintos
publicos, uma vez que o Conselho Privado Estatal previa que todas as
representagdes fossem publicas, no sentido lato da palavra. A partir de 1550,
além das representacGes na Corte isabelina, populatizaram-se também nos
patios das estalagens, os Inn’s Courts, em Londres, cujo sucesso conduziu a um
aumento dos espagos teatrais, bem como a uma evolugao estrutural daqueles
lugares’. Em 1574 assiste-se a um controlo municipal destes espacos, com
diferenciacio de locais para diferentes publicos, estabelecendo regras a ser
cumpridas pelos proprietarios dos recintos, que Chambers denomina de zn-
keepers and tavern- keepers'®. Manley coloca a tonica do sucesso das estalagens
como locais de representagio precisamente na questio da regulacio,
ou melhor, da falta dela: “A final, perhaps crucial, advantage of inns as
playing venues is that they weere the least regulated of public houses™".
Com diferentes tipos de gestdo, existiam teatros suportados pelos proprios
artistas que os mandavam construir, e outros por empresarios que detinham

5 Molinari, 2010: 129 e 135.

6 Blas Gomez, 2009: 65-67.

7 Pelegrin, 2016: 71.

8 Chambers, 1923: 356.

9 Moussinac, I.. 1957: 156; Chambers, 1923: 356; Rafael, 2018: 62.
10 Chambers, 1923: 356.

11 Manley, 2008: 185.
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o controlo total do teatro, embora com dependéncia direta da Coroa'.
O primeiro teatro construido a norte da cidade, o The Theater, foi proposto
pelo ator James Burbage em 1577, e no ano seguinte surge o The Curtain.
Entre 1585 e 1592, construiram-se mais dois teatros a sul, tendo o The Rose
um novo proprietario, o empresario Philip Henslowe.

Ao longo do tempo estes espacos foram sofrendo alteragdes e, em 1599,
o The Globe Theater surge como consequéncia do pedido de Burbage de
desmontar o The Theater e “transporta-lo” para o sul da cidade, onde estavam
a funcionar o The Rose ¢ o The Swan. A imagem do The Globe, Henslowe
manda construir o The Fortune e em 1613 o The Hope, o Gltimo teatro a ser
erigido”. Além dos teatros publicos existiam os privados que imitavam os
saloes de Corte: The St. Paul’s, o Whitefriars e o Blackfriars, tendo sido este
ultimo o segundo teatro da companhia de Shakespeare, em 1609™.

Em 1613, Inigo Jones, arquiteto e pintor da Corte dos Stuarts, cultor da
arte italiana, serd um dos responsaveis pela introdugao desta cenografia na
Corte do século XVII introduzindo as novas técnicas cenograficas’, mas
também o desenho do espacgo teatral contagiado pelo gosto a italiana, cujas
caracteristicas ird apresentar na sua proposta para o Cockpit Theater, em
Drury Lane'.

Ap6s a destruicio da cidade com o incéndio de 1666" as companhias
inglesas passaram a atuar em salas semelhantes as dos teatros privados. A
ultima noticia da constru¢io de um teatro em Londres, no século XVII,
remonta a 1695, o Lincoln’s Inn Fields, numa época em que a procura do
publico pelo teatro decaiu de tal maneira que dois destes locais na cidade
era demasiado, o que evidencia uma decadéncia da pratica teatral durante a
segunda metade do século XVII'.

12 Molinari, 2010: 206.

13 Mousinac, 1957: 154; Hattaway, 1982: 25; Schoenbaum & Sheldon, 1996: 43; Chambers, 1923: 379;
Molinari, 2010: 202.

14 Rafael, 2018: 67.

15 Molinari, 2010: 139.

16 Rafael, 2018: 48.

17 O impacto do incéndio nio foi apenas significativo no ambito da destruicao de edificios teatrais,
mas também de 13.200 casas, 87 igrejas, a Catedral de Saint Paul e 44 prédios publicos.

18 Molinari, 2010: 224; Rafael, 2018: 68.

Espanha: os corrales

Em Espanha a atividade teatral no inicio do século XVI era muito
intensa, com influéncia italiana, verificando-se igualmente a presenca
do teatro espanhol em Italia. A primeira companhia de que se tem
noticia ¢ a de Lope de Rueda, autor de comédias e farsas, seguindo-
se Lope de Vega, Tirso de Molina e Calderén de la Barca. Lope de
Vega, cujos trabalhos foram impressos na Lisboa espanhola, em 1603"
e Calderén, apesar do segundo também representar na Corte do Buen
Retiro, estiveram presentes nos teatros publicos espanhéis, os corrales de
comédias®. Dentro da mesma cronologia, a partir de 1570 em diante, os
espagos teatrais espanhdis tinham caracteristicas muito semelhantes
com os primeiros teatros publicos londrinos - os Inn’s Courts - em termos
arquitetonicos e de ocupag¢ao da malha urbana.

Os primeiros teatros permanentes em Madrid apareceram no final do
século XVI1, como o Corral del Principe (1583) ou o Corral de la Cruzg (1584).
Inaugurado pela Confraria de la Passion, o Corral de la Crug regia-se segundo
os modelos das confrarias e das institui¢coes de beneficéncia puiblica que
obtinham fundos através das representacdes e da exploracio dos corrales,
pratica que, veremos adiante, se transfere para Lisboa.

O Corral de la Cruz, o preferido de Filipe IV de Espanha, foi palco da
representacdo das mais variadas obras de Lope de Vega®, registando-se a sua
construcio trés anos apos o The Theatre em Inglaterra.

Ao longo do seculo XVII, estes teatros foram sofrendo transformacdes
que mostram também a cada vez maior mescla de diferentes publicos, com
dilui¢do da separagdo em classes. A sua gestdo era feita por instituicoes
religiosas e hospitais, o que também acontecia em Lisboa, bem como no
caso particular de Franca, em que a Confiérie de la Passion, sera beneficiaria
dos espeticulos na capital®. Pela influéncia direta com os pitios lisboetas, os
modelos teatrais dos corrales espanhéis serdo tratados adiante em subcapitulo
proprio.

19 Iglésias Feijoo, 2013.

20 Molinari, 2010: 193; Rafael, 2018: 72.
21 Rafael, 2018: 73.

22 Molinari, 2010: 154.



Franga: do Jeu de Paume a Salle des Machines

Na mesma linha dos outros paises, a pratica teatral francesa tem origem na
Corte com representacoes de comédias e tragédias a italiana, reproduzindo-
se o aparato cenografico utilizado nos espetaculos, considerados por Daniel
Rabreau uma arte de corte:

“Descendents des amusements des bateleurs, la comédie et I'Opera
deviendront un art de cour qui culminera dans les grands divertissements
de Versailles, mais ils n’accéderont au statut de véritables spectacles urbains
que lorsqu’ils seront fixés a demeure, dans une architecture spécifique, aprés
decision royale. Cette mainmise du pouvoir sappuier sur trois événments
oddiciels: en 1669, la foundation de ’Academie royale de musique et danse
(opera); en 1680, la creation de la Comédie-Francaise résultant de la fusion
de lancienne troupe de Moliere et de celle des comediens de I’hotel
Bourgogne; en 1697, la fermeture du Théatre-Italien, corolaire des deux fait
precedentes qui suscite aussitot le developpement des petis théatres de la

foire”?,

Registam-se espacos de eleicdo, como o Hdte/ de Bourgogne, que rivalizava
com o Théatre dn Marais, um teatro com origem na reconstru¢iao de um jex
de panme*, cuja configuragio permitiu que fossem facilmente adaptados em
salas, de preferéncia grandes espagos retangulares com galerias sobrepostas.
O Jen de Paume du Maretz, relativamente perto do Horel de Bourgogne, foi
adaptado e inaugurado em 1635. Destruido por um incéndio em 1644, reabriu
no mesmo ano com novas técnicas de encenacao e plateia aumentado, sendo
composto por acessos, sala de espeticulos, palco e servigos associados™.
A Comédie Frangaise, uma companhia de teatro real que marcou a evolugio
do teatro de raiz italiana em Franga, foi fundada por iniciativa de Luis XIV
em 1680, com o objetivo de operar como um teatro piblico de companhias
profissionais. A Salle des Machines é outro exemplo de um teatro real de
estrutura arquiteténica importante, onde representou a Comédie Francaise.
Construida entre 1660 e 1662 deve o nome as maquinas teatrais usadas em
palco durante as representagoes, com efeitos visuais, nomeadamente o uso
de maquinas de fazer nuvens de fumo, ou outras que permitiam descer as
personagens sobte o palco®.

23 Rabreau, 2008: 13.

24 Lima, 2011, 2012; Rafael, 2018: 50.
25 Rafael, 2018: 52.

26 Idem, 53.

Recursos cénicos: a scema na tratadistica da arquitetura
italiana

Os arquitetos italianos projetaram edificios teatrais desde os dltimos anos
do século XV e conceberam-nos como monumentos urbanos, conferindo-
lhes um caracter diferente dos restantes espagos teatrais europeus que, nao
obstante, por eles foram influenciados, com os seus autores a manterem-
se como referéncias incontornaveis ainda na atualidade. Nascem assim os
teatros 4 italiana.

O Teatro Olimpico de Vicenza, por Andrea Palladio (1508-1580), é o primeiro
teatro erudito do século XVI (1579-80)”. No século XVII, em 1628,
Giovanni Battista Aleotti foi o arquiteto do Teatro Farnese, em Parma, com
capacidade patra 3500 pessoas® em que todos os elementos se dispdem em
redor do palco e da orquestra com uma escadaria que culmina numa galeria
aberta. A sua forma é semicircular, mas as extremidades sao alongadas em
linhas retas paralelas entre as quais se situava o palco e edificio cénico®,
configuragdo préxima da que encontramos no Patio das Arcas em 1707.
Para este espago desenhou varios mecanismos para os cenarios passarem
a ser rotativos®. Inicialmente os recursos cénicos eram modestos inibindo
um espeticulo sumptuoso, que também dependiam do préprio local
e do género dramatico em representacdao’. O cendrio e as decoragdes
ganharam importincia ao longo do tempo e uma unica cena passou a
ser manifestamente insuficiente. O palco passou a dividir-se em varios
momentos cenograficos, estabelecendo uma relacdo entre o espago interior
e o exterior, onde se combinavam os elementos artisticos e decorativos
com a dimensdo arquiteténica. Por exemplo, na igreja, as cenas baseavam-
se na representac¢do do Céu e da Terra, mas como 0s meios eram €scassos
e os cenarios construidos com estruturas de madeira ou pintados em telas
rudimentares, ficavam rodeadas de cortinas que serviam para trocar os
cendrios ou para permitir a entrada e saida dos atores™.

27 Molinari, 2010: 118.

28 Kuritz, 1988: 167.

29 Molinari, 2010: 109-110.
30 Idem, 329 e 380.

31 Moussinac, 1957: 45.

32 Camara, 1992: 30.
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A cenografia e os seus mecanismos terdo um papel fundamental na
transformacio e adaptagdo dos espacos. Desde 1508, quando se representa
um cendrio pintado em perspetiva pela primeira vez*, até ao longo do século
XVII progrediu e evoluiu, passando de uma simples tela para uma maquina

134

teatral®, com os jesuitas a terem um importante papel na introducio da

cenografia ao estilo italiano em Portugal®.

A representacio grafica do teatro e da cenografia nos tratados de arquitetura
sera uma constante ao longo do tempo, o que demonstra a importincia
e a necessidade de melhoria das condicdes cenogrificas e espaciais que a
atividade teatral exigia. Todos estes tratados culminardo numa pratica

“inventiva e da fantasia coreografica™®

, tornando o espeticulo num
momento espléndido, continua o autor, “onde se conjuga o movimento, a
técnica e a fantasia”. Assim, as estaticas e simples telas de madeira pintadas
passaram a estat conjugadas com as maquinas teatrais, possibilitando
a mudanca das cenas durante a pega, através de movimentos verticais ou

giratorios permitidos pelos novos mecanismos””.

No seu Tratado de Arguitetura, Vitravio (80 a.C.-15 a.C) categorizou os
cendrios para trés cenas distintas: 1) a tragica, cujo cenario representava o
extetior de uma casa senhorial; 2) a cémica, com o desenho de uma rua com
casas modestas; 3) e a satirica, com uma paisagem®. Vitravio refere dois
modos de apresentar e alternar os painéis cenograficos em palco através dos
periaktoi (estrutura triangular que tinha uma pintura diferente em cada fase
para cada cena que se representasse) e pinakes (simples painéis pintados)™.

Refira-se igualmente Danielle Barbaro (1545-1570), autor de De architectura,

onde ilustrou a proposta de Andrea Palladio para o periaktoi, em 1556*.

A evolugio da cenografia perspetivada teve como base de inspiragdo o
tratado de Vitravio, passando de uma simples tela de fundo pintada, para

uma série de telas dispostas em vatrios angulos, de cada lado do palco®.
Baldassare Peruzzi (1481-1537) e Sebastiano Serlio (1475-1554) seguiram

33 Kuritz, 1988: 168.

34 Ortiz y Sans, 1787: 119; Camara, 1992: 46; Pavis, 1999: 45.

35 Dias, 1947: 30; Pavis, 1999: 45.

36 Degani, 1957: 30.

37 Dias, 1947: 51.

38 Ortiz y Sans, 1787: 119 e 123; Moussinac, 1957: 46; Molinari, 2010: 126.
39 Ashby, 1998: 92; Molinari, 2010: 115; Crabtree, & Beudert, 2005: 363.
40 Pirrotta & Povoledo, 1982: 329.

41 Molinari, 2010: 122-123.
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os mesmos principios de Vitruvio*. Serlio, no Livro 11 do seu I sette libri
dell‘architettura, aborda “la perspective en releve, de los escenarios, los teatros y
los aparatos escénicos™ e apresenta um desenho em corte de uma estrutura
teatral descrevendo em detalhe a preocupagido da colocagdo e posicio da
scena** em relagdo ao espago e ao espetador.

Também faz mencdo as trés cenografias que correspondiam as
diferentes representacSes (comédia, tragédia e satira) produzindo uma
imagem para cada uma delas®. Inspitaram igualmente Giacomo da
Vignola (1507-1573), discipulo de ambos, autor de uma proposta de
piraktoi com cinco estruturas triangulares sobre um eixo rotativo®,
cujo objetivo era captar o foco do espetador para a representacdo do
entremez, nio dando conta da alteragdo de cenario, cuja rotagdo o
tornava mais rapido e eficiente”. Este sistema de Vignola nio era tio
pratico como o inventado por Giacomo Torelli (1608-1678), discipulo
de Giovanni Battista Aleotti (1546-16306), que tornou possivel a passagem
cénica através do pavimento, ou seja, com o chamado Chariot-and-Pole systen*®
construido por baixo e nas laterais do palco acabando por substituir o de
Vignola.

Também Bernardo Buontalenti (1536-1608) ja tinha criado cenarios e,
em especial, uma maquina de simular as ondas do mar, entre outras
comissionadas pelos Médici®.

“Buontalenti se ocup6 dos series de intermezzi nupciales, los de 1585 y
los de 1589. Los intermezzi eran verdadeiras minidperas. Los disefios de
Buontalenti pusieron en pie un mundo diferente, absoluto y artificial, de
ficcién y ars mecanica: el planteamiento ya era clasico, con sus gradas en U

y el principe en el centro frente al escenario; pera fastuoso y sorprendente,

predispuesto a las maravillas de la escena”.

Nicola Sabbattini (1574-1654) desenhou varios sistemas de maquinas teatrais:
um que permitia colocar nuvens a voar sobre o palco; outra que fazia ondas;

42 Peral & Mateos, 2014: 3.

43 Blas Goémez, 2009: 63.

44 Sérlio, 1551: 26v; Tavares, 2008: 33.

45 Sérlio, 1551: 28v 30v; Peral & Mateos 2014: 53.
46 Crabtree & Beudert, 2005: 375; Vala, 2014: 3.
47 Pirrotta & Povoledo, 1982: 346.

48 Idem, 346; Crabtree & Beudert, 2005: 93 e 380.
49 Pozzo, 1732: 241-247.

50 Blas Gémez, 2009: 65.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

e um sistema para a ilumina¢io artificial, que publicou na obra Pratica de
Jabricar scene e machine ne’theatr?”' | profusamente ilustrada.

Para terminar este breve elenco de protagonistas impulsionadores da
cenografia na época seiscentista, menciona-se ainda Andrea Pozzo (1641-
1700) autor de uma proposta da colocacio da scena no palco apresentando
varios estudos de perspetiva.

Em sintese, a arte e o engenho dos arquitetos e mestres dos mais oficios,
aliados a riqueza e exigéncia de opuléncia das cidades-estado italianas,
permitiu- lhes destacarem-se num panorama curopeu. Esta influécnia de
raiz, a nivel arquiteténico e cenografico, verificou-se através da tratadistica
e na conce¢ao das cenografias e da constru¢do do espaco teatral, com o
recurso a perspetiva, e com companhias de atores profissionais, que o Rei
Sol nio dispensou, mostrando com fausto em Paris e, principalmente, em
Versalhes. Para além destes espacos, as casas particulares e as ruas da cidade
continuaram a ser palco de representagdes, com modestos expedientes,
fazendo coexistir duas realidades diferentes.

Também em Inglaterra, a Corte despertou grande interesse pelo teatro e
espoletou a construcio de, pelo menos, sete teatros, numa vivéncia oriun-
da de espagos privados, mas de acesso publico, com semelhancas das pra-
ticas espanhola e portuguesa. Em Espanha existiu uma proliferacio de
construcbes de casas teatrais — corrales de comedias - que foram sofrendo
alteracoes ao longo do tempo, em cuja gestao interferiam entidades publicas
que definiam o que era representado e onde, tal como em Lisboa.

O featro comercial* estabelece-se definitivamente na Europa de Seiscentos
numa moldura de instala¢ées, publico e cenografia cada vez mais longinqua
das obras latinas e das representacdes nas igrejas e nos palacios. Nasce um
mundo comunicante de aproveitamento urbano, modelos arquiteténicos,
recurso a maquinaria e equipamento cenografico, com representacio de
reprodugbes de pecas e companhias teatrais itinerantes, aplaudidas entre
diversas fronteiras.

51 Sabbattini, 1638: 62, 112 e 138.
52 Gonzalez-Roman, 2018: 61.
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ESPACIALIDADE TEATRAL:

pode o teatro transformar a cidade?

Da Idade Média a Seiscentos: breves notas sobre a cultura
teatral portuguesa

Até aos finais do século XVI nio existia em Lisboa um espaco arquiteténico
permanente construfido para a arte de representar. Numa sociedade
profundamente marcada pelos ritos religiosos, assistia-se naturalmente a
representa¢do de passagens biblicas, em igrejas e conventos, protagonizadas
por religiosos que viam com desagrado a pratica teatral quando afastada
dos seus adros™. Representava-se o tridngulo permitido: os mistérios (temas
eleitos dos Testamentos); os milagres (vidas dos santos) e as moralidades
(morte, fé, etc.)*".

A primeira peca realizada em Portugal, da qual existe informacio
documental, foi um Arremedilho, representada por dois jograis, os irmaos
Bonamis e Acompaniado™, em 1193, como compensacio da doagio de
terras por D. Sancho I (1154-1211).

Neste periodo, a0s momos e jograis juntam-se novos artistas, os bufdes e os
trovadores que, nao obstante, viam a sua pratica dificultada pela Igreja. Em
Braga, no ano de 1477, proibe-se a representacio, a danga e os cantos nos
espacos religiosos:

“non sejam ousados fazer nem consentir nem dar lugar que af se facam jogos,
momos, cantigas nem bailhos nem se vistam os homens em vestiduras de
molheres nem molheres em vestiduras de homens, nem tangam sinos nem
campanas nem orgodes nem alaudes, guitarras, violas, pandeiros, nem outro
nehum instrumento, nem fagam outras desonestidades pelas quaes muitas

vezes provocam e fazem vir a ira de deos sobte a terrae”.

A devocio a liturgia abria exce¢Bes a esta proibi¢do e durante esse
petriodo foram realizadas representacoes, de caracter catdlico, tais como o
Nascimento de Cristo, no mosteiro de St* Cruz em Coimbra ou as Festas da

53 Castilho, 1936: 137-138.

54 Rebello, 1972: 20.

55 Camara, 1996: 11; Rebello, 1972: 18; Moussinac, 1957: 108; Buescu, 1971: 6.
56 Rebello, 1972: 20.
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Epifania em Viseu, concedendo-se ainda autorizagdo para que na “festa e
noite de Natal se fizesse com toda a honestidade e devocio e sem tiso nem
outra turvagao, alguma boa e devota representacdo como é a do Presépio ou
dos Reis Magos, ou outras semelhantes a elas™".

A transmissdo de narrativas cristas, por parte da Igreja, objetivava a educagio
do povo no sentido da construcdo de uma consciéncia nacional baseada na
devocio, através dos textos biblicos®.

A influéncia das encenagoes adaptadas das histérias biblicas, sobre o
publico, através do texto e do cenitio que as compde™, é motivadora da
transforma¢do e adaptacio do ato teatral em pecas educativas®’, numa
perspetiva de enaltecer a Igreja e a Monarquia®.

O teatro nacional ganha outra dimensao com Gil Vicente (1465-c.15306),
que marca uma época onde se verifica o aumento da produgdo artistica
teatral, bem como da respetiva dramaturgia, produzindo em duas linguas:
“la brillante produccién bilingue de Gil Vicente, capaz de eclipsar en su
evolucién a sus maestros castellanos”?. Os reinados de D. Jodo II (1455-
1595), D. Manuel I (1469-1521) e D. Jodao 111 (1502-1557) contribuem para
o teatro portugués atingir um patamar de importancia crescente®. D. Jodo
1T apoiou a produgido artistica daquele que é considerado o pai do teatro
nacional, que apresentou pela primeira vez, em 1502, o Mondlogo do Vagueiro
nos aposentos de D. Maria, mulher de D. Manuel I, ap6s o nascimento do
principe®. Além do palacio da Alcicova, Gil Vicente representou as suas
pecas na casa senhorial dos condes de Monsanto, sugerindo-se até que o
tenha feito também no Poco do Borratém®, considerado o primeiro pétio de
comédias em Lisboa.

A época teatral quinhentista também ficou marcada pela publicacio da
dramaturgia nacional. Em 1516, Garcia de Resende (1470-1536) reuniu os
textos tradicionais no Cancioneiro Geral, onde enaltecia a “arte de trovar (...)
nas cortes dos grandes principes mui necessaria na gentileza, amores, justas

57 Rebello, 1972: 20.

58 Magalhaes, 1967: 173; Pavis, 1999: 250.

59 Moussinac, 1957: 108; Picchio, 1961, 161; Rebello, 1989, 37; Camara, 1996: 13; Aradjo, 1990: 30-31.
60 Picchio, 1961: 160; Camara, 1996: 17 e 22; Aratjo, 1990: 42.

61 Camara, 1991: 39; Patetta, 2003: 389; Pavis, 1999: 250.

62 Alvarez Sellers, 1998: 533.

63 Salgado, 1885: 3-4; Rebello, 1972: 27; Vieira, 1947: X; Braga, 1947: 58.

64 Tavares, 1920: 12; Salgado, 1885: 6; Rebello, 1972: 15; Cruz, 2001: 34; Bernardes, 2018: 200.

65 Costa, 1951: 12; Sequeira, 1933: 82; Freire, 1931: 59-60; Castilho, 1936: 60; Camara, 1996: 32.
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e momos™ e em 1562, os filhos de Gil Vicente publicaram uma compilagio
da sua obra que, mais tarde, em 1580, foi censurada pela Inquisicdo, numa
manifestacdo consonante com as indica¢des do Concilio de Trento, (1545-
1563), profundamente limitador de atitudes profanas, abrindo espaco apenas
para a festividade do Corpo de Cristo®”: “Que na procissio do dia de Corpus
Christi se nio fagam, nem digam, nem representem coisas deshonestas,
ou que provoquem riso”, como estipulado em 1558 na Constituicdo do

Atcebispado de Lisboa®®.

Esta observagao remete-nos para a questio da censura - Teéfilo Braga afirma
que “a comédia vulgar descera a uma grande desenvoltura desde que se

desprendera das func¢des litargicas™

— executada mediante leitura prévia das
pecas, por parte dos Desembargadores do Paco. Neste ambito, sublinhamos

ainda a iniciativa do padre Inacio Martins que moveu acérrima actividade

270
b

contra as comédias que se faziam em “hum beco junto da rua das Arcas
tendo chegado a propor ao hospital de Todos os Santos dar-lhe o valor
das receitas, de modo que nio dependesse das provenientes das comédias,
ficando desta maneira os “pobres providos & os comediantes escusados””.
adre Inacio fol, pois, “gram perseguidor, por causa das liberdades, co que
naquelles tempos se faziam estas tam ociosas representagoes”. A critica
exacerbada levou o padre e os seus apoiantes ao Patio das Arcas no qual
criaram grande tumulto no proprio palco™. A aversio a pritica teatral era
tanta que, estando o padre para morrer “lhe disseram em como avia ordem
pera que todos os comediantes fossem langados fora do Reyno, levatou as
maons, deu a Deus gragas por ver antes de sua morte cousa que tito lhe
pedira em vida”™. No programa da Contra-Reforma, com o protagonismo
da Companhia de Jesus, as representagdoes nos “patios escolares” dos
colégios e das universidades de Evora, Coimbra e Lisboa, trazem um
caricter educativo”.

Os colégios da Companhia de Jesus também tiveram relevo na manutengdao
do teatro de moldes eruditos e na construcao de engenhos cénicos, com a

66 Rebello, 1972: 25.

67 Camara, 1991: 66; Camara, 1996: 16; Patetta, 2003: 389.
68 Guimaries, 1875: n°6543.

69 Braga, 1870: 317.

70 Franco, 1719: 409.

71 Telles, 1645: 221.

72 Idem, 220.

73 Pefia & Bolafos, 1991: 272-273.

74 Franco, 1719: 409.

75 Sequeira, 1930: 206.
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transformacao e adaptacio dos patios dos seus edificios para a realizac¢do de
pecas’. Tinham como género principal a tragicomédia baseada em episodios
biblicos ou hagiograficos e a histéria da patria, cujos motes se tornaram
predominantes a partir de 1619”. Neste periodo a ideia de “espetacularidade”
torna-se mais significativa que o conteddo textual, transformando as
representacdes em espetaculos visuais, tornando o ensinamento através
do guido menos significativo’, com encenag¢des visuais, trajes, dancas e
cenarios mais trabalhados™. O cortejo de Filipe IT (1578-1621) é um exemplo
dessa inovacdo de espetacularidade teatral, descrita por Jodo Baptista
Lavanha e gravada por Juan Schorquens®. Na ocasido foi apresentada uma
peca no colégio de Santo Antao, organizada pelos Padres Jesuitas, que levou
Anténio José Saraiva e Oscar Lopes a afirmarem que no “tempo de D. Joio
V, a coreografia e a cenografia jesuita atingirdo o apogeu, com profusio
de bastidores movidos 4 maquina, dispostos em profundidade, coros a
vista ou ocultos e complicados conjuntos de ballet. Mas nunca se igualou
a magnificéncia da tragicomédia A Conquista do Oriente, representada no
Colégio de Santo Antdo por ensejo da visita de Filipe II (de Portugal) em
16197, que juntou “nada menos que 350 personagens, ao meio de coros,

maquinas, tramdias e as mais custosas decoragoes”.

Entre os séculos XV e XVI os atores tinham de adaptar a sua representacio
ao local disponivel para a peca, ficando dependentes da possibilidade em
gerar espagos provisérios, de cardcter momentineo, construidos com
recurso a elementos efémeros, para se adaptarem a tipologia do recinto
possivel®.

Com as festividades e celebragdes laicas publicas a cidade vai proporcionar
diferentes locais de atuacdo, com as manifestacdes culturais urbanas a ser
marcadas pela combinagio de musica e mimica, também exibidas em festas
da Corte, nos espacos palacianos, encenadas e interpretadas por momos
mascarados, com representacio de entremezes® onde, ocasionalmente, os
fidalgos, jogtais e pajens também participavam®.

76 Camara, 1996: 16; Carneiro 2002: 31.

77 Dias, 1947: 29.

78 Camara, 1991: 35-36; Camara, 1996: 22-23.

79 Gonzalez Montafies, 2007: 2.

80 Lavanha & Schorquens, 1621.

81 Saraiva & Lopes, 1965: 206.

82 Remédios, 1921: 350.

83 Camara, 1996: 13.

84 Salgado, 1885: 3; Rebello, 1972: 18; Camara, 1996: 11.
85 Rebello, 1972: 23; Camara, 1992: 26; 1996: 11.
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Além das festas de Corte, os artistas continuavam a representar pela ci-
dade e “a praca, as ruas apresentavam-se como espacos teatralizados;

786 transformando mo-

espacos privilegiados do especticulo urbano
mentaneamente a cidade num palco, com o Paco da Ribeira e o Ros-
sio a desempenhar o papel dos grandes palcos da vivéncia urbana
da Lisboa de Quinhentos e Seiscentos. Estes espagos acolheram varias ma-
nifestacGes de espetacularidade, em formas diversas, fossem cerimoénias ré-
gias, procissoes, pegas teatrais, touradas ou feiras®’. As ruas e os largos eram
igualmente adaptados e transformados, com as fachadas ornamentadas com
ricas tapegarias em portas e janelas, consubstanciando uma apropriacdo do

espaco urbano, que se manteve ativa até ao final do século XVII.

O periodo seiscentista é rico em possibilidades e perspetivas distintas: por
ele perpassam parte dos “sessenta anos de osmose ideolégica, de bilinguismo
e de mortificacdo nacional, mas também de amadurecimento moral e

estético”® »89

, ¢ o periodo de “decadéncia da nossa liberdade””, que sofre uma
fase repressiva com o Santo Oficio, mas corresponde também a parte do
Século de Ouro espanhol que, com a uniio da peninsula debaixo da mesma
coroa, vem trazer a influéncia do incontornavel Lope de Vega (1562-1635) e
das praticas castelhanas, cujas companhias e artistas vinham representar a

capital portuguesa’.

Assim, ndo ¢ por acaso que o periodo filipino sera marcante na construgio
de espacos permanentes para a realizacdo de pegas teatrais na cidade
de Lisboa. Assinam-se escrituras para as novas construc¢des - patios das
comédias -, comparaveis com os corrales castelhanos, construidos a partir do
final do século XVI em varias cidades de Espanha. Semelhantes em termos
arquitetonicos e espaciais, o primeiro espaco de caracter publico em Lisboa
o Patio das Arcas, surge em 1593.

As esferas sociais e os espagos de sociabilidade

As dinamicas das esferas publica e privada tém origem na Grécia Antiga,
com a esfera publica a assumir um importante papel associado a politica

86 Camara, 1996: 12.

87 Castilho, 1968: 108; Camara, 1996: 17.

88 Picchio, 1961: 158.

89 Salgado, 1885: 4.

90 Rebello, 1972: 51; Castelo-Branco 1990: 199 e 204; Picchio, 1961: 158; Rebello, 1972: 55.
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e a retérica, com impacto na comunidade. Nesta reflexdo sublinham-se os
nomes de Junger Habermas®, cujos trabalhos realcam a obrigatoriedade de

abordagens multidisciplinares da ma-téria, e Hannah Arendt”™

que evidencia
uma transformacio do publico e do privado com a inclusio do conceito de
esfera social, cujos comportamentos padronizados tendem a incorporar as

esferas publica e privada, levando-as a atenuarem as diferencas.

Vale a pena recorrermos a Raphael Bluteau™ e Anténio de Moraes Silva®™
para especificarmos o que se entendia coevamente por publico e privado.
Na entrada psblico Bluteau indica “Os Cidadios, a gente de qualquer lugar.

2295

O comum dos homens. O bem publico, o bem do puablico™ e privado é
sin6nimo de “particular (...) oposto a publico (...) feyto em presenca de
pouca gente”. Moraes Silva identifica priblico como “Do comum, do uso de
todos”, especificando que em priblico é “perante muita gente; nas ruas; nos

teatros, e lugares de concurso”™’ %8,

e privado é “nao publico
Em A Histéria da vida privada: do Renascimento ao Século das Luzes Philippe
Aries e Georges Duby (1991) evidenciam uma sociedade seiscentista com
coexisténcia de diferentes niveis, uma sociedade de Corte, o verdadeiro
férum de festividade, de servigo e de hierarquia, uma sociedade de classes
populares, com uma mistura tradicional do trabalho e da festa, caraterizada
por uma sociabilidade variavel, o mundo da rua, do passeio publico ou da
grande praga, e uma burguesia crescente que ird permanecer entre 0 espago
privado e o publico.

Enquanto publicos teatrais, a Corte e a nobreza assistiam a espetaculos
em casas particulares, no pago e nas universidades”, no dominio privado,
e o povo transformava ruas, pracas e patios em espacos teatrais'"’, numa
manifestacdo publica. As representacOes em igrejas constituiam momentos
de juncio dos dois distintos universos, aliando momentaneamente os
dominios ptblico e privado, 0 mesmo acontecendo nos patios das comédias,

101

embora os espetadores ndo se misturassem na assisténcia'’’', e se agrupassem

91 Habermas, 2012.

92 Arendt, 2001.
93 Bluteau, 1728.
94 Silva, 1789.

95 Bluteau, 1728, v. 6: 818.

96 Idem, 750.

97 Silva, 1798, v. 2: 524.

98 Idem, 505.

99 Camara, 1996: 15.

100 Duvignaud, 1965: 130; Camara, 1991: 25; Camara, 1996: 19.
101 Camara, 1996: 19.
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de acordo com as diferentes esferas sociais, ndo obstante Gago da Camara
referir que a diversidade da estrutura social que frequentava os patios
dificulta o estabelecimento de um perfil sociocultural do publico, tema que
abordaremos adiante.

No final do século XVI e durante o século XVII, diluem-se as fronteiras
entre espagos estritamente publicos ou privados, com o caricter predo-
minantemente publico a alargar-se, e referindo-se a um espago comum onde
ambas as esferas coabitam'”” (Diagrama 1).
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Diagrama 2 — Esfera social privada Diagrama 3 — Esfera social publica

Estes locais de sociabilidade!®

vao acolher as diferentes esferas sociais, com
a popular e a cortesa a assumirem dois mundos distintos, que coexistem nos
mesmos locais'”. Porém, apesar das classes altas poderem transitar entres

os contextos publicos e privados, a camada popular continuava confinada

102 Aries & Duby, 1990: 16.
103 Lousada, 1999: 358.
104 Cardim, 1993: 51; Lousada, 1999: 129.

a esfera publica, tornando-se num estudo de caso relevante na histéria da
vivéncia teatral do século XVII (Diagramas 2 e 3).

Os programas das cerimoénias régias, desde as entradas, casamentos, cortejos
fanebres, entre outros, para além de uma dimensio publica tém sempre
circunstincias privadas, nas quais estdo presentes apenas as classes sociais
mais elevadas.

Os modelos de sociabilidade, ao separarem as culturas popular e de
elite, numa divisio comum na sociedade europeia dos séculos XVI
e XVII, acabam por afirmar a criagdo de novos espacos teatrais
populares, concorrentes aos da Corte. Esta vivéncia, idéntica nos
restantes paises europeus, faz do teatro um dos unicos lugares em que

a nobreza coabitava com a restante sociedade'”

, apesar de as pessoas que
gravitavam em torno do rei terem de cumprir uma etiqueta minuciosa de

acordo com uma hierarquia rigida pré-estabelecida'®.

A Corte era o local de reunidao do nucleo social definido pelo rei, onde a
implementacio de regras era devidamente controlada'’. A fun¢io social
dos espeticulos palacianos baseava-se num mecanismo de representagio
simbélica ou figurativa da situacio politica e de construgio da vida privada'”®.
Nesta esfera, o rei expde-se perante a sociedade como o ser superior,
109 que
podiam ser procissdes, idas a capela ou outras cerimoénias. A particularidade
do protocolo aplicado ao conjunto destes eventos justifica-se pelo facto de
o rei ou de algum membro da familia real ter de coabitar no mesmo espago

com diferentes grupos sociais'’.

controlador das presencas e comportamentos nessas festividades

Muitas dessas cerimoénias decorriam sobre um palanque especialmente
montado para a ocasido. Esse estrado permitia uma melhor visibilidade
¢ delimitava o espaco fisico entre os participantes que desempenhavam
os seus papéis e os espetadores. Para o rei e a familia real era construida
uma tribuna de madeira que os elevava perante o restante publico, numa
demonstracio de ostentacio e poder', de marcacio de diferenca social, e
que constituiu um exemplo da adaptagio espacial como diferenciadora da
sociedade de Corte e da esfera popular.

105 Camara, 1996: 19; Lousada, 1999: 133-134.

106 Elias, 1969: 60-61; Guimaraes, 1998: 67.

107 Cardim, 1993: 116.

108 Guimaraes, 1998: 65-66.

109 Cardim, 1993: 118.

110 Idem, 115.

111 Cardim, 1993: 117; Aratjo, 1990: 23; Senos, 2003: 116.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

Nestas festividades “El hombre transforma el entorno y lo dota de signi-
ficado. Crea una coleccién de signos y con sus semejantes, en comunidad,
la consensua. Expresa, a través del espacio transformado, lo inefable, la
espiritualidad del momento, su forma de ver u entender el mundo. El
espacio, una vez convertido, se vincula a la actividad ya a su desarrollo,

al rito sagrado o profano cumpliendo una finalidad socializadora!"?

, com
as representagdes a induzirem uma visibilidade da monarquia que se quer

reforcada.

Os atores interpretavam temas do seu quotidiano e dos costumes'”, criando
uma consciéncia de comportamentos a pot em pratica na comunidade'. O
espaco teatral era onde se desenrolavam as representagdes, onde os artistas
contracenavam e reinventavam o homem, fazendo da sua existéncia uma
continua adaptagio para o palco'™.

Os espagos que tiveram maior importancia na criacdo de uma estrutura
fisica, no dominio da esfera publica, foram os Patios das Comédias, local
de representacio onde o “lidico conquista a cidade; o beco, o patio, a rua,
a praca”''’. A cidade abriu-se a cultura urbana e 4 nogio de civismo, pois o
espaco urbano foi terreno de expressio de manifestacdes em que a cultura
popular se associou a cortesd, como sido exemplo as cerimonias régias que
tém como palco principal a cidade. Contudo, através da construcido de
clementos de arquitetura efémera, a divisdo fisica entre as esferas mantém-
se evidente. O espaco cénico e a concepgdo teatral transformam-se num
relacionamento com a sociedade, que os vive e adapta.

A cidade de Lisboa como palco

A passagem do palacio da Alcicova para a Ribeira do Tejo, conjugado
com o movimento econémico das trocas maritimas, sdo fenémenos que
transformaram a cidade, com a ajuda do aumento da construgdo extramuros
e o florescimento do comércio nas ruas, gerando um novo centro urbano no
reinado de D. Manuel I'".

112 Blas Gémez, 2009: 28-29.

113 Cardim, 1993: 45.

114 Aratjo, 1990: 8-10.

115 Duvignaug, 1980: 13.

116 Camara, 1991: 70; 1996: 21.

117 Costa, 1951: 12; Aradjo, 1990: 22; Senos, 2003: 107; Moita, 1983: 9-10; Faria, 1997: 57.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA
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Figura 1 — Planta da cidade de L|isboja enr q se mostrio os muros de vermelho com todas as ruas e pracas
da cidade dos mnros a dentro co as declaragies postas em sen Ingar, Jodo Nunes Tinoco, Architecto de S. M/a]
glestajde anno 1650. (Vieira, 1950: 63).

Figura 2 — Planta topogrdfica da cidade de 1.isboa arruinada também segundo o novo alinhamento dos archi-
tectos Eugénio dos Santos Carvalho e Carlos Mardel, 1947, litografia colorida por Jodao Pedro Ribeiro,
Museu da Cidade de Lisboa, MC.GRA.35, Palicio Pimenta.
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Mantidos os receios da invasio de Castela, em 1650 foi realizado um
estudo para se reabilitarem as muralhas e respetivas portas, sendo nomeado
Matheus Couto para realizar a vistoria do processo e, posteriormente, o
arquiteto Jodo Nunes Tinoco (1610-1689) desenha a planta da cidade'.
Desde entdo, Lisboa sofreu importantes transformacdes na definicdo do
desenho urbano e da ocupagdo do territério. Para detalhar como era a
capital no século XVII, periodo de analise dos teatros publicos em Lisboa,
socorremo-nos das plantas topograficas de Jodo Nunes Tinoco (Fig. 1) e
de José Valentim Freitas (1791-1870)""” complementadas por elementos
iconograficos da época. Para colmatar alguma divida na sua conce¢io,
também utilizimos a planta de Eugénio dos Santos e Carvalho (1711-1760)
que, apesar de representar o desenho da futura Baixa Pombalina, tendo sido
desenhada fora da cronologia estabelecida para este trabalho, apresenta o
desenho da cidade de Lisboa pré-terramoto (Fig. 2).

O objetivo desta andlise ¢ interpretar o desenho da malha urbana,
percebendo qual a sua influéncia na vivéncia da cidade, numa época em que
as festividades e as construcoes que lhes estdo associadas transformavam
momentaneamente as pragas - como serdo os casos do Terreiro do Pago
e do Rossio - e as ruas (espago urbano); os palacios e os colégios (espaco
privado) e os quintais que ficavam contiguos ao edificado urbano (transi¢ao
entre o espago edificado privado para puiblico, com a constru¢io do Patio
das Arcas), que serd o caso do primeiro teatro publico construido na cidade
de Lisboa.

Num primeiro olhar sobre as plantas detemo-nos em dois vazios no meio
de uma malha urbana irregular'® definida por ruas, por vezes calgadas

de tijolo™!

, pouco largas e sinuosas: o Terreiro do Paco e o Rossio. A sua
organizacdo niao era planeada, adaptando-se ao aglomerado habitacional e
a sua estrutura de implantagdo, criando uma teia de diferentes ruas que se

cruzam'??.

O século XVI sera um periodo de reformulag¢io e definicio de uma

nova cidade a nivel urbanistico, com obras, sob a alcada da Ciamara e do

118 Silva, 1950: 15.

119 BNP, D-108-R ¢ D-109-R.

120 Stevens, 1705: 182; Castelo-Branco, 1990: 25.

121 Stevens, 1705: 181.

122 Castelo-Branco, 1990: 25; Moita, 1983: 19-20; Castelo-Branco, 1982: 375-376 ¢ 178-179; Aratjo,
1990: 26 e 60; Silva, 1900: 5.
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Senado, que marcam novas defini¢cbes de programas de reordenamento,

contemplando a construcio de arruamentos, cais e portas da cidade'>.

E ji clara a ideia de criar um centro urbano com todos os edificios
estruturantes da cidade, tendo como ponto de partida a construcio do
paldcio da Ribeira, que “manifesta (...) uma nova capacidade de exercer uma
estratégia de intervencio no espago publico”*.

Nos séculos XVI e XVII o Terreiro do Paco foi palco de muitos
acontecimentos histéricos e cerimoniais, dando continuidade a espetaculos,
como touradas e torneios que se fizeram no reinado de D. Manuel I tendo,
para o efeito, ali sido construidos “diversos palanques em anfiteatro, que
se revestiam de veludo, de panos da india e de tapecarias de oiro, a prata e

93125

seda com quadros de pintura”'®. Um espago urbano que ficou conhecido
1”126, pois

nele se realizaram as festas e efemérides que o tornaram num dos “sitios
93127

como “um dos teatros histoéricos mais variados de toda a peninsula
mais ilustres”*" da capital. Com o interesse demonstrado pela Corte em
assistir a essas festas, D. Manuel I mandou construir uma nova ala, no lado
poente do Terreiro, para que se pudessem presenciar das janelas do pago'
cerimonias régias (casamentos, batizados, entradas régias), concertos, saraus,

129

dancas e folias, touradas e representacdes teatrais'”. Foi palco de varias

estruturas efémeras, que o adaptavam e transformavam momentaneamente,
tornando-se o principal espaco publico da cidade de Lisboa de Quinhentos
e Seiscentos'.

Voltando as plantas, dirigimo-nos ao Rossio. Segundo o olissipdgrafo

Julio de Castilho, “rocio” tem dois significados “de orvalho e de praca,

2131

ou logradoiro publico junto a povoa¢ao”'. Era um espaco igualmente

importante, com caracteristicas diferentes ndo s6 na sua morfologia, mas
também no edificado envolvente e na funcionalidade. Era um local de
intercambio entre o espago citadino e o rural, cuja ascensdo para espago
“urbano de primeira ordem” serd atingida com a construcio do hospital de

123 Carita, 2012: 17.

124 Carita, 2012: 17.

125 Ramalho, 1952: 40.

126 Castilho, 1936: 13.

127 Idem, 111.

128 Ramalho, 1952: 41.

129 Castilho, 1936: 108. Moita, 1983: 14; Castelo-Branco, 1969: 47; Soromenho, 2012: 69-70.
130 Freire, 1931: 97-98.

131 Castilho, 2002: 15.
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Todos os Santos™>. Passara a ser a segunda grande praca de Lisboa que, com

o Terreiro do Pago, marca um “centro” definido no topo da cidade.

Olhando para a planta de Joio Nunes Tinoco visualizamos um espago
amplo, cuja forma se assemelha a um rectingulo, que acaba por ser
quebrado pelo atrium que se gerou a frente do palacio da Inquisigio e pelo
estreitamento da praca. A nordeste encontrava-se o hospital de Todos os
Santos, mandado construir por D. Manuel I e inaugurado por D. Jodo I1I,
fruto da preocupacio em reunir todos os pequenos hospitais e hospicios que
estavam espalhados pela cidade'”. O edificio do hospital acabou por definir
o Rossio, em todo o lado nascente, com a sua fachada de grandes dimensoes,
com arcos de uma ponta a outra, cujo portal da capela se assemelhava a
um “retabulo ao ar livre, como se pode verificar na iconografia da época”"*
e que Damido de Gdis compara aquele que considera ser o elemento mais
expressivo da cidade - a igreja da Misericordia -, que mantém alguma
linguagem semelhante a do hospital e ao palacio da Ribeira'®.

Como referiu Ribeiro Guimaries o “Rocio foi sempre ponto de reunido para
o povo de Lisboa”". Designa-a “praca teatro” e utiliza o termo ‘tablado’
associado a procissdes e autos de fé que ali se realizavam. Nesta praga,
considerada o segundo principal espaco publico da cidade, construiam-

se tendas para a realizagio da “Feira das Martens”"’

, (segundo o autor, a
denominagdo anterior da Feira da Ladra), que se encontrava em atividade
quase todo o ano desde o século XV, Além da feira, também era palco de
alguns divertimentos populares, como por exemplo jogos, touradas, e ainda
autos de fé"°. O préprio hospital serd palco de algumas celebracoes, tendo

sido o local eleito para o batizado do filho de D. Jodo ITI'*.

No Rossio, para além do hospital de Todos os Santos, encontrava-se o
convento de Sao Domingos e o palacio dos condes de Monsanto, e deste
centro urbano partia uma das artérias mais importantes naquela época, que
o ligava ao Terreiro do Paco, a rua das Arcas. Em face da importancia das
duas pragas atras descritas, percebe-se a localizacdo 6ptima do Patio das
Arcas, a meio caminho entre as duas grandes salas ao ar livre da capital.

132 Faria, 1997: 57; Moita, 1983: 14; Aradjo, 1990: 62.
133 Silva, 1927: IX; Costa, 1951: 15; Aratdjo, 1990: 63.
134 Araujo, 1990: 63; Guimaraes, 2002: 37.

135 Rossa, 2002: 91.

136 Guimaraes, 2002: 37.

137 Sequeira, 1951: 4 e 17.

138 Faria, 1997: 57; Luis, 2004: 90.
139 Sequeira, 1951: 4; Faria, 1997: 63.
140 Senos, 2003: 111.
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Os espagos de representagio citadinos

A entidade viva que é a cidade deixa-se adaptar pelo mundo teatral
transformando os seus elementos de passagem e de vivéncia, pracas e ruas,

141 criando

em palcos de representagdo, por ocasido de festas e cerimoénias
ambientes cénicos e teatrais que dio origem a novos espagos publicos. Neste
contexto, O recurso a arquitetura efémera vai permitir a transformagio
momentinea de espagos coletivos, numa adaptagdio a malha urbana
apropriando-se de locais existentes e gerando novas dindmicas no palco

citadino.
O espetaculo teatral decorre,

“en la iglesia, en la plaza puablica y en la calle; su escenario es multiple, sobre
carros os tablados desmontables realizados para cada acontecimento. No
genera un edificio especifico. (...) Mascaradas, torneos, danzas, entradas,
Autos Sacramentales, mistérios, moralidades y fiestas documentadas son
acon-tecimentos en los que el espacio del teatro surge com a alteracion
del espacio vivido. Se eligen y se alteran los lugares e los recorridos en una
variedade e complejidad de situaciones y escenas. El espacio en el momento
de la dramatizacion se afsla de la realidade que le rodea y se separa del espacio
cotidiano, se convierte en el lugar del transito a lo extraordinario. (...) Los
diferentes espectaculos no configuran un espacio del teatro y la escena, no
se trata de teatros (en el sentido de la arquitetura) sino de representaciones
actuadas en espacios que por la representacion misma son o contruidos o
unitariamente calificados. En muchos casos es solamente la accion del ator

la que tiene que crear el espacio «separado»”'*%.

As primeiras construgoes efémeras foram palanques de madeira montados
em salas ou patios dos palacios, nos terreiros e adros dos equipamentos da
cidade para as representacdes destinadas a uma hierarquia social mais alta'”,
cujo estabelecimento nio provocou modificagdes de monta. Contudo,
a evolugdo dos géneros teatrais, da cenografia, das dangas e das touradas,
exibiu um aprimorar das estruturas efémeras que, devagar, transformaram
a cidade.

Os quintais e patios contiguos as habitagbes constituiram outros espacos
urbanos adaptados para representagbes teatrais; falamos de localizagoes
alheias a palacios e colégios, que foram palco de edificacdes também com
141 Degani, 1957: 9; Camara, 1996: 13; Megiani, 2004: 83.

142 Blas Gomez, 2009: 47.
143 Camara, 1992: 70; Castilho, 1936: 137-138.



recurso a construcdao efémera; sdo estes quintais e patios, abertos a varias
audiéncias, que vdo protagonizar a evolu¢io de um modelo arquiteténico que
permitira a representagao teatral num espago privado que passa a publico,
provocando mudangas nas praticas de sociabilidade e convivio. Falamos,
consequentemente, de novos publicos, diferenciados dos que frequentavam
as alas palacianas ou casas nobres, mas que convivem nas novas propostas
publicas, onde podemos incluir os teatros desmontaveis de Manuel Correia
em 1582.

Defini¢do dos termos urbanisticos: rua, largo/praga e patio/
corral

O ar livre da cidade é palco e espetador das diversas exibi¢Ges, seja em
lugares com dimenséo institucional, como o Terreiro do Paco ou o Rossio,
seja noutros locais, normalmente, em patios. Parece-nos 1util concetualizar
alguns termos de larga utilizagfio ao longo do trabalho, eleitos para estes
fins, frequentemente vinculados a elementos de arquitetura efémera.

Maria Alexandre Lousada vé a rua como a “unidade urbana base (...) o palco

onde se desenrolam todas as manifestacoes da vida quotidiana™'**

, realcando
a relagdo complexa entre a morfologia da malha urbana e as praticas de
sociabilidade alteradas e vividas segundo os diferentes habitos sociais,
concluindo ainda que “a rua é o teatro da cidade, o teatro espontaneo onde

se é espectaculo, espectador e ator”'*

. Esta definicdo remete-nos para as
vivéncias da sociedade seiscentista, espelhadas na representacio teatral e na

transformacio dos espagos da cidade, que carateriza a época.

Merlin e Choay apresentam a defini¢do do latim ruga “(rue), voie bourdée
de maisons ou de murailles dans une ville ou un village. Elément essentiel
de toutes les cultures urbaines (...) son évolution morphologique est
fonctionnelle; elle a suivi celle des sociétés et des techniques. (...) les
rues médiévales sont généralement sinueuses, iiréguliéres”’, de onde

sublinhamos a evolucio da funcionalidade.

144 ILLousada, 1996: 119-120.
145 Idem, 543 e 544.
146 Merlin, & Choay, 1988: 593-594.
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Walter Rossa recorda-nos a importincia da rua como elemento de ligacdo
entre um ponto e outro da cidade, originando a construc¢do de novos

47O termo “rua direita” também é muitas vezes

aglomerados em seu redor
utilizado para referir as artérias principais da cidade, onde se encontravam

os comerciantes e as ligacOes a locais centrais da mesma'*.

Olhando para a planta de Jodo Nunes Tinoco, de 1650 (Fig. 1), apercebemo-
nos que em Lisboa, apesar do emaranhado de ruelas sem organizacio
aparente, encontram-se duas artérias principais: a rua Nova, como via
paralela ao Terreiro do Pago e principal rua de comércio, e a rua das Arcas,
que faz a ligagao entre as duas salas ao ar livre da cidade - o Pago e o Rossio.

Em consequéncia do alargamento irregular e ndo planeado das ruas,
nascem espagos mais amplos, definidos pelo edificado que o rodeia, e nio
apenas o ladeia, sem caracteristicas especificas de organizagao espacial, os
Largos'®. José Tudela define-os como um local de desafogo onde a cidade
cria espagos para “respirat” no meio do emaranhado de arruamentos, que
apresentam ‘“‘sempre formas irregulares e os mais diferentes tamanhos"’.
Concordamos com Miguel Figueira de Faria que o largo é uma “progressao

21151

hierarquizante”™' para a praga, faltando-lhe algumas caracteristicas urba-
nisticas desta, desde logo a intencionalidade da criagdo. A praga apresenta
elementos urbanos de amplitude no meio das ruas, e nasce com a finalidade
de se criar um espago urbano préprio, logo, “a ideia de praca permanece
mais associada a ideia de espago programado, em oposicio a vertente
essencialmente organica a que se ligam os outros toponimos, de largo a
terreiro, etc.”'>2,

No dicionario de Bluteau, que nio contempla a perspectiva urbanistica de
largo', que também nio surge no de Merlin e Choay, a praca é um “local
espacoso, nas Cidades, Villas, &c. Para feyras, & jogos publicos, em que se
corre a argolinha, se joga as contoadas, se tourea, &c. (...) onde se compra e
vende”™*. O termo, mais que urbanistico, é funcional, nomeando atividades

147 Rossa, 2002: 222,

148 Idem, 223.

149 Faria, 1997: 53; Santos, 2008: 18; Neves, 2012: 23.
150 Tudela, 1977 apud Faria, 1997:53.

151 Faria: 1997: 54.

152 Idem, 56.

153 Bluteau: 1728: 44.

154 Idem, 226-227.



tradicionais e previstas que nas pracas se sucediam, ja desde a época
medieval, quando o largo era onde se realizavam as festas, as touradas ¢ as
festividades municipais, e a praga era o local do mercado e de comércio. O
Terreiro do Paco e o Rossio acabavam por ter uma dupla vertente, em que a
hierarquizacio entre largo/praca, nestes casos em especifico, se prende pelo
seu plano urbanistico e nio pelos seus usos'™.

Bluteau define “a parte da casa, que na entrada della fica descuberta mas

156

murada” como Pateo ou Patio™*, acrescentando que pateo da Comedia “queria

dizer o lugar onde se assentava o povo para ver Comedias, & outros

espectaculos, representados no Theatro”"’

. Ana Cristina Leite e Jodo
Vilhena definem-nos como locais intimistas, cujas fachadas principais dos
edificios se viram para dentro e ndo para a rua®®. Estes patios, em alguns
casos, eram originalmente quintais e hortas transformados e adaptados em
espacos teatrais, como serd o caso do guintall comprado por Fernio Dias de
La Torre para a construcio do Pitio das Arcas'™.

Assim, ha uma certa homonimicidade na palavra patio, no dominio privado
enquanto parte da casa, ¢ no dominio publico enquanto elemento
urbanistico, e enquanto local (para além da sua configuracio) especialmente
concebido para a representagdo teatral, protagonizando ‘“os primeiros
theatros publicos que existiram em Lisboa. Eram toscos, primeiramente
ao ar livre para representacdes de dia e depois cobertos e com paredes de
alvenaria, podendo ja neles se representar de noite. N’alguns os predios
contiguos tinham janelas para dentro do pateo”®’, de que é exemplo o Pitio
das Arcas.

Sabendo que os patios das comédias tém uma origem direta nos corrales
castelhanos, suscitou-nos interesse saber o significado de ambas as palavras
nas duas linguas. Consultamos o Dicionario Akal del Teatro na entrada pdtio,
que afirma: “Antiguamente, el patio era el de los corrales de comedias (...) E/

155 Rossa, 2002: 226.

156 Bluteau, 1728, v. 6: 316. Inclui as entradas, porque tém traducoes diferenciadas, de patio como
uma estrutura cercada de edificios, e patio como um local cercado de pilares.

157 Idem.

158 Leite & Vilhena, 1991: 11.

159 ANTT/HS]J/Liv. 1124, f. 278v.

160 Bastos, 1908: 110.
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curral 0 patio se utilizaba para representar comedias”, ou seja, e o sublinhado a
italico € nosso, apresenta-os como sindénimos. Ja a entrada Corral, remete para
Corral de Comédias, identificando-o como “Espacio escénico constituido en
Espafia, Inglaterra y otros paises por el corra/ de una posada, donde desde

finales del siglo X VT se representaban las comedias™"

'. Em seguida aponta
inameros exemplos de corrales, indexando espacialmente alguns deles a
pousadas, aspeto que é comum ao Patio das Arcas, vizinho de estalagens

varias.

O Diccionario castellano com las voces de ciéncias y artes, do padre Esteban de
Terreros y Pando identifica corral como o “sitio de la casa a cielo abierto,
y para muchos usos (...) Hai corral de madera, de obejas, de comedias, &c.
aunque 4 este hoi le llaman commumente teatro (...) Llamédse corral, porque
h4 poco mas de un siglo, que los Comediantes representaban sus comedias,
y funciones en un corral, sin mas bastidores, tramoyas, bombalinas,
escotillones, ni adornos, que una cortina, que dividia el vestuario del
tablado”'%?. Sobre o termo patio identifica-o como “pieza grande que sule
haber en las casas, a cileo descobierto, para la comodidade de la vivenda, y
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que reciba luces e a entrada Patio de Comédias remete para plateia.

Fomos igualmente conferir o que refere Bluteau sobre o assunto. Nio
encontramos a palavra corral/, mas a versio portuguesa curral surpreendeu-
nos pois, para além da comum designagio, portuguesa e castelhana, de
local para abrigar gado, ¢ indicada também como “Curral. Nas Igrejas he

hum espaco rodeado de bancos, para pessoas de respeyto estarem fora do
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povo”'** o que nos remete para o ja referido agrupamento de acordo com

distintas esferas sociais. O Diciondrio Houssais da Lingna Portuguesa menciona

também curral como “o aprisco da igreja, o local onde se retinem cristaos”'®

acrescentando “patio onde se representavam comédias”. Na entrada pdtio

informa que é “cada um dos antigos teatros de Lisboa™'®.

Assim, constata-se que ambas as palavras, corra/ e patio, sdo sinénimos na
funcionalidade, para designar o local onde se faziam representagoes teatrais.

161 Gomez Garcia, 2007: 216

162 Terreros y Pando, 1786, v. 3: 64.
163 Idem.

164 Bluteau, 1728, v. 2: 642.

165 2005, v. 6: 2570.

166 Idem, v. 14: 6149)



Teatro e construgdes efémeras: transformagiao momentianea
da cidade

AclamacgGes reais, aberturas solenes da Corte, casamentos, baptizados,
funerais, entradas régias, procissoées (Corpo de Deus), sio exemplos de
festividades em cujos programas constavam representacdes teatrais, entre
outras atividades como as touradas, e que eram realizadas com grande

167

sumptuosidade'’, embora com individuais enquadramentos sociais.

168

O palacio do Pago da Ribeira, a capela do palacio'®, os patios dos palacios,
o Terreiro do Pago ou a praga do Rossio'® eram os locais maioritariamente
cleitos pela Corte para cerimoénias institucionais, onde o rei participava,

embora pudesse frequentar outro tipo de solenidade promovida por outrem.

Nestas festividades estd intrinseca uma certa efemeridade nos aspetos vi-
suais do que as transforma numa ceriménia'”’, havendo quem defenda que
as artes efémeras sdo “todas as manifestagbes materiais que encenam publi-

camente momentos notaveis da sociedade”'

. Com uma duracio definida
num espago de tempo determinado, os elementos artisticos eram montados
e desmontados antes e no final de cada cerimonia. Inicialmente, a transfor-
magao em termos visuais constava de simples elementos decorativos, como
flores, tapecarias e panos que decoravam os espagos de representagio e as
janelas das casas, como foi o caso da entrada publica do Cardeal Alexan-
drino'™ em que a decoragio das ruas era feita pelas tapecarias e ramagens
que eram colocadas nos vios das habita¢oes'”, elementos estes que se foram

enriquecendo ao longo do tempo'™.

Mais tarde, passaram a ser construidos arcos triunfais, marcos da arquitetura

11 75

efémera monumental'”, que se inauguraram em Portugal com a entrada régia

de Filipe I em 1581 e que Lavanha e Schorquens'” nos permitem visualizar

167 Montez, 1931: 31; Aratjo, 1990: 44; Megiani, 2004: 83.

168 Senos, 2003: 108 e 111.

169 Cardim, 1993: 116.

170 Curto, 2011: 185; Gémez, 2009: 7.

171 Pereira & Pereira, 1989: 48.

172 O Cardeal Alexandrino entrou em Portugal por)F,l\ as, vindo de Madrid. Antes de chegar a Lisboa
a comitiva parou em Elvas, Vila Vicosa, Estremoz, Evora e Avis sempre “com cavalgadas e com
banquetes e festas”, numa repeticao dos festejos publicos, (Simoes, 2015: 505).

173 Pereira & Pereira, 1989: 27.

174 Cardim, 1993: 117; Dias & Pereira, 2000: 9.

175 Franca, 1987: 28; Soromenho, 2012: 68; Dias & Peteira, 2000: 11.

176 Megiani, 2004: 83; Brochado, 2007.

177 Lavanha e Schorquens, 1621.
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com pormenor. Surgiram igualmente “As viaturas de aparato, também elas
lugar de espeticulo efémero, divulgaram-se a partir do Renascimento,
com clara radiagao na Roma Imperial, cuja funcio era transmitir pela via
do imaginario artistico valores catequéticos, morais e politicos”'™: viaturas
alegoricas que no século XVII “comecam a ser comuns nas festas religiosas,

(...) e nas festas reais ou manifestacoes publicas de alegria mais populares™”

e a serem utilizados fogos-de-artificio e luminarias'.

Os elementos cenograficos e a teatralidade™ da transformacio do espaco
citadino marcam uma época em que as festividades sdo cada vez mais
frequentes e transmitem uma imagem de poder através da riqueza da
organizacido das cerimoénias'™. Os gastos elevados garantiam visibilidade
do nivel econémico, com a correspondente manifestacio de poder, que se
sentia nas ruas, num percurso que se “engalanava y transfiguraba en ciudad
ideal, en ciudad escena. (...) inclui médios espetaculares como carrozas
ricamente adornadas, arcos triunfales y escenarios para la representacién de
cuadros, fableanx vivants, unidos a una procesion de viandantes lujosamente

vestidos™!'®3.

Os efeitos de ilusdo e aparato tinham como base uma “insinuacao crescente

1”184

dos modelos de linguagem teatral”'®* que poderiam representar ou codificar

o que pretendiam que fosse realmente apresentado, preocupando-se sempre
em “marcar a memoria da populagio com imagens de reis vitoriosos,
com plenos poderes simbolizados pelas cenas, representando figuras da

2185

mitologia, da Biblia e da hist6ria das monarquias europeias”'®, mas também

se mostrava a pessoa fisica do rei com “extrema palidez, meticulosamente
teatralizada, tendo como objetivo provocar um impacto perturbador a quem

o contemplasse”'™.

178 Dias & Pereira, 2000.

179 Idem.

180 Balme, 2015:7.

181 “O significado do conceito de teatralidade assenta no conjunto de trés conceitos (encenagao,
representac¢ao, espectaculo), uma vez que para obter um efeito de teatro tem de haver uma forma
especifica de organizar no espago e no tempo (encenag¢io) a representa¢io de alguma acgio (a criagao
do seu simile) para ser exibida e vista por um ou mais espectadores (espectaculo), veiculando, deste
modo, ac¢oes e situagoes humanas que podendo ou nio estar sujeitas a0 modo narratico e ao regime
ficcional, constituem performances”, (Schiappa, 2018: 67).

182 Duvignaud, 1965: 133; Alves, 1986: 51; Dias & Pereira, 2000: 6; Soromenho, 2001: 21; Megiani,
2004: 122.

183 Blas Gémez, 2009: 58.

184 Soromenho, 2001: 21.

185 Megiani, 2004: 84.

186 Brochado, 2007: 58.



Uma palavra ainda para “As festas religiosas e, em particular, as beatificagdes

25187

e as canonizagdes”™ que consubstanciam igualmente “manifestacdes pu-

blicas de grande aparato, a que concorrem armagdes efémeras idénticas as

que se erguiam nos faustos régios”'.

Nestas construgdes existe uma carga simbolica e uma funcdo artistica

latente que, apesar de serem eférneras, expressam sempre uma mensagem

189

na sua monumentalidade™ associada a exaltacdo e teatralizacio da figura

régia, muito programada, pois Lisboa passa a ser o “espago de uma série de
festas reais em que a organiza¢io dos cortejos ja ndo é confiada somente a

tradicdo. A cidade deixa de ser apenas vivida nos aspetos exteriores do seu

quotidiano e torna-se objecto de encenagao”'.

Cerimonias régias

O Regimento de Entradas em Lisboa data de 1502, no reinado de D. Manuel

1! e registe-se a coincidéncia da data, com a primeira representaciao de Gil

Vicente, em ambiente palaciano. Legisla-se a rececio real, quem compde os
cortejos, o seu trajeto, locais de paragem, prevendo e organizando-se todo
o tipo de atividades inerentes ao ato, um exemplo de teatralizagdo do poder
régio. Ja em 1500 o monarca tinha dado instru¢des dispersas a ser cumpridas
quando da entrada em Lisboa da rainha D. Maria, nomeadamente quem

devia transportar o palio, questoes de indumentaria'?, e como deviam ser

pagas as despesas da sua entrada'”.

Em 1521 para a entrada de D. Manuel I e Leonor de Austria, ficou Gil

Vicente encarregue dos festejos - “Encomendamos-vos que tudo o que se

houver de fazer pratiqueis com ¢éle, e por sua ordem mandeis tudo fazer”'*

— evidenciando a integracido dos protagonistas do teatro nos programas das

festas da Corte: “O palco vicentino é o proprio pago real”'”.

187 Roque, 2011: 5.

188 Idem.

189 Castelo-Branco, 2001: 6, 11.

190 Fonseca, 2005: 6.

191 Alves, 1986: 30.

192 AML-AH-CR-LF f. 21-21v, doc. 13, f. 24-24v.
193 AML-AH, CR-LF f. 41-4 v.

194 Freire, 1919: iii.

195 Mendes, 2018: 118.
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Por ocasiio do matriménio de D. Joao Manuel, principe herdeiro de
Portugal, com D. Joana de Austria, foram construidas varias estruturas
efémeras nas ruas de Lisboa, principalmente na rua Nova, e que Maria
Joao Coutinho considera terem sido determinantes para o modelo de

comemora¢do do periodo filipino'.

Para o torneio de D. Jodo 111, em 1567, construiu-se uma estrutura efémera
na praia de Xabregas, a imitar uma “praca quadrada que entrava muito pelo
mar (...) a qual era lica cercada de grandes verdes de altura de cinco palmos
(-..) bem concertada e galante, (...) tudo de tanto artificio e lustroso aparato

que se lhe faz agravo em querer louva-lo”'"".

Ja no periodo de seiscentos, registe-se o festejo do Triunfo da Concérdia,
em 1661, em que a procissio alegérica foi do Rossio ao Terreiro do Paco,
acompanhada de dangarinos e musicos, bem como figurantes que, ordenados
aos pares, iam vestidos de varios animais, uma sereia e peixes, em ambiente
teatral; foi ainda construido um “palanque ou Teatro” perto da varanda
de onde D. Afonso VI e D. Catarina assistiam as pecas, cuja idealizagio se
atribui a Joao Nunes Tinoco'”.

No ano seguinte embarcava D. Catarina de Braganca para Inglaterra, no dia
das celebragbes das festas de S. Jorge, para o qual foram construidos por
conta dos “Mesteres da Cidade doze fabricas e arcos de madeira distribuidos
pelas ruas, pelo meio das quais, os reis fariam o percurso desde o arco de
Luis César de Meneses (...) até a S€”, por entre ruas decoradas com “arcos
ou colunas, troféus, fontes e bosques como cada hum melhor puder”'”.

Sofia de Neuburg, esposa de D. Pedro 11, entrou em Lisboa em 1687 com
uma moldura de exuberancia na construcdo arquiteténica na qual “As
corporagdes tinham-se esmerado na execucdo de majestosos arcos triunfais
onde as armas de Portugal e as de Neuburg andavam a par, bem ligadas num

22200

auspicioso enlace”*", bem como na teatralidade da concepg¢io da festa onde

os convidados marcaram presenca “indo todos com os vestidos cobertos
de ouro, e prata, tio magnificos, que esgotavam o primor da arte”™'. A
descricao detalhada de como as cerimoénias tomaram conta das ruas, em

196 Coutinho, 2017: 22.
197 Idem, 24-25.

198 Flor, 2009: 58, 61.
199 Idem, 59.

200 Brazao, 1937: 187.
201 Idem, 187.
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Figura 4 — Entrada de Dom Filipe 11 em Lisboa, em 1619. Vista de Lisboa (Coleccio do Castelo
de Weinsburg). Pintura a 6leo s/ tela. Fotografia de Andreas Gehlert.
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extensao e em altura, mencianam 19 arcos de triunfo colocados desde o
local de desembarque da rainha até ao Terreiro do Pago, onde o arco dos
Alemaies encerrava tao fabuloso itinerario.

O aparato efémero construido pela e na cidade de Lisboa transforma
momentaneamente o espago urbano e a sua vivéncia. Cada ceriménia
realizava-se num periodo temporal que em nada se comparava ao que tinha
levado a prepara-la. As mais diversas entidades publicas, as corporagoes
profissionais, as embaixadas, os artifices, os atores, musicos e outros artistas,
o povo, todos concorriam para uma solenidade onde “o espaco publico da

figura régia é também, o cenario do poder”*”,

A entrada régia de Filipe 1I

As entradas régias constituem o grupo de festividades “mais significativo,
nao s6 pela sua brilhante magnificéncia, mas também pelo seu alto valor
como manifesta¢do de afirmacdo politica””. Neste caso particular (1619), a
imagem de anteriores eventos, definiu-se um percurso ao longo da cidade,
onde foram construidos varios arcos de triunfo e outras construcdes de
grande aparato®, fazendo com que Filipe II se tenha sentido em Lisboa
mais rei que nunca®” (Figs. 3 e 4).

Para esta ceriménia foi aberto um concurso onde se estabeleceram prémios
para quem desenhasse os efeitos mais deslumbrantes®, entregando-se
a Filippo Terzi e Juan Herrera a concegdo dos elementos arquiteténicos

207

efémeros®”’. Esta celebracio foi pautada por aquilo que Soromenho designa

de “urbanismo efémero”?%®

, ou seja, através da construgdo e colocacio de
estruturas temporarias monumentais - arcos do triunfo, esteios, baladstres
e colunatas - a paisagem urbana ¢ alterada visual e fisicamente, criando
caminhos com o objetivo de delinear o percurso que o rei iria realizar,
consubstanciando assim os elementos que vdo promover a transformagio

momentanea do espago publico.

202 Brochado, 2007: 59.

203 Soromenho, 2001: 21.

204 Alves, 1989; Aratjo, 1990.

205 Bouza, 2019: 16.

206 Montez, 1931: 32.

207 Coutinho, 2007: 24; Serrdo, 2009: 208.
208 Soromenho, 2001: 22.
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Os preparativos para receber o rei estavam a ser concebidos desde 1612;
Soromenho refere a troca de correspondéncia entre a Corte e o vice-rei, em
que se pedia a D. Pedro de Castilho (?-1615) para ter especial aten¢dao na
construcio dos arcos o que leva a crer que a visita estaria para ser realizada
em data anterior®”. Devido a este possivel planeamento antecedente, coloca-
se a hipétese de alguns dos arcos usados em 1619 terem sido os que foram
construidos em 1581°"". A mais conhecida descricio desta entrada régia
¢, a ja mencionada, de Jodo Baptista Lavanha, “autor da ideia”*'", da qual
resultou a obra VZagem da Catholica Real Magestade del Rey D. Filipe II N.S. ao

Reyno de Portygal.

Esta descricdo relata uma grande transformacio de um espago publico
urbano com a colocacio de elementos efémeros, de diversas estruturas,
que alteraram a imagem de um terreiro amplo e aberto sobre o mar. O
pavimento do terreiro, onde o monarca recebe o cavalo que o ira transportar
ao longo do percurso, estava coberto de flores que Lavanha descreve como
“um deleitoso jardim, onde os artistas dangcavam com arcos de flores, e
fruta de cera, lavradas com tanta arte, e tocavam instrumentos festejando e
mostrando contentamento’™?!2,

A entrada de Filipe II em 1619 é acompanhada por representagdes teatrais
em trés locais diferentes: no edificio da Alfindega, no patio do colégio de
Santo Antdo e no patio das Fangas da Farinha, que falaremos adiante.

Um teatro na Alfindega

Lavanha refere a construc¢do de uma estrutura, encostada a parede da
Alfiandega, onde, com o apoio do provedor Diogo Pévoas e seus oficiais,
se representou a fibula Guerra dos Titas. B a primeira construcio efémera
referida para a representagdo performativa, num edificado que teria cerca de
17,6m por 4,4m e 2,2m de altura®"
escultéricos que projetam o poder real: a figura do rei fazia-se acompanhar

. Nesta construcao referem-se elementos

de uma coroa, segurando um ceptro numa mio e¢ um raio noutra, com
uma aguia aos pés®'*. Uma das paredes do teatro tinha uma pintura de uns

209 Idem, 37.

210 Ibldem, 23; Montez, 1931: 34; Kubler, 1959: 111..

211 Soromenho, 2001: 23.

212 Lavanha, 1621: 14.

213 1 palmo = 0,22 cm. Estando as dimensdes na descri¢ao de Lavanha em palmos, convertemo-los.
214 Lavanha, 1621: 10.
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“Montes hus sobre outros que os Gigantes avido posto para a conquista que

intentario”?"

igualmente representativo da conquista sobre os Mouros e,
também, do espelhar de um legado com uma mensagem que transmitia a

poténcia desta monarquia.

O Patio do Colégio de Santo Antdo: a tragicomédia
apresentada a Filipe II

A recegio real previa também uma representacdo teatral no Colégio de
Santo Antdo organizada pelos padres da Companhia de Jesus. A peca eleita
foi E/ Rei D. Manuel, Conguistador do Oriente”", que Matos Sequeira refere ter
sido “declamatoria, fria de expressio literaria (...) com pesados e frios versos
latinos, raro entremeados de coros em vulgar linguagem”?".

A peca era da autoria do mestre da reitoria do colégio, padre Anténio
de Sousa, e os atores eram ld estudantes®™ tendo sido representada em
duas tardes. A descricdo de Baptista Lavanha, por ser em portugués e
acompanhada das gravuras de Juan Schorquens, foi sempre preferida, niao
obstante existir uma descri¢do muito exaustiva, publicada ja em 1620, pelo
padre Juan Sardina Mimoso, em castelhano, e cujas medidas dos espacos nio
sdo coincidentes. Ambos nos levam a crer que esta pe¢a foi uma producio de
grande aparato e magnificéncia, referindo que a tragicomédia representada
era composta por:

“350 os animaes, Aves, & monstros Marinhos, mais de 40 estes com
tanta propriedade representados, que puderdo enganar aos que nio avido
visto naturaes; ndo menor propriedade se guardou nos trajes das figuras,
cuja riqueza foi inestimavel, porque os borcados, as telas, os bordados, os
Diamantes, Rubis, Esmeraldas, Zafiras, & Perolas nio tiveram numero”?¥.

O tributo prestado a Filipe II “excedeu em luzimento e grandeza, em aparato
e luxo nunca vistos, a sua homenagem cultural e festiva foram os jesuitas de
Santo Antao”**, da qual se desconhecem os valores investidos.

215 Idem, 1621: 11.

216 Sera que a pega escolhida tinha o objetivo de enaltecer a ascendéncia de Filipe I1 para legitimar a
sua chegada, por ser neto de D. Manuel I, ou foi uma critica velada para lhe mostrar que o verdadeiro
imperador ou conquistador era D. Manuel I como rei portugués e nio Espanhol?

217 Sequeira, 1933: 146-147.

218 Lavanha, 1621: 67.

219 Idem, 1621: 67.

220 Sequeira, 1933: 146.
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No patio do colégio construiu-se um teatro com aproximadamente 32
metros de comprimento e 20 de largura, onde “os mais famosos artifices
de tramoias da capital engendraram o teatro, e ainda as visualidades,
tranformismos e maquinas com que se havia de assombrar o rei, a corte

e os grandes”**!

. Nesta drea encontrava-se a scena*** que ocupava cerca de
13,20m, tripartida e com a parte central a representar uma fachada dividida
em trés alturas, uma com a representacdo da gléria com nuvens de prata
e elementos de ouro sobre um trono. Do lado direito da dita scena estava
representada a casa de Eolo, do esquerdo uma boca de inferno e nos outros

lados as entradas e saidas dos atores®?.

De frente para o palco alinhava-se a plateia, existindo ainda trés camarotes.
Cumprindo a hierarquizacdo do espago e a sua definicdo na construcdo da
estrutura de assentos, o camatrote central foi ocupado por Sua Majestade e
Altezas, onde estava um dossel com brocados de ouro; a sua direita ficaram
os “Senhores Castelhanos & Portugueses, & 2 esquerdas as Damas”?***.

E um evento privado, em espago reservado, adaptado para o efeito ao qual
acederam pessoas selecionadas. Apesar de Lavanha nos fornecer informagao
sobre as diferentes nacionalidades do publico, ndo conseguimos determinar
a sua hierarquizagdo, verificando-se expressamente a separagio entre
homens e mulheres **°.

Teatro como transformador e adaptador de espago publico

Casas particulares, ruas, pracas e locais emblematicos da cidade trans-
formam-se e adaptam-se numa atitude de acolhimento da pratica teatral,
transversal ao universo da Corte e do povo. O teatro estd muito presente
na vida quinhentista e seiscentista de Lisboa, seja na representagdo de pegas
propriamente ditas, seja na teatralizacdo de momentos, de comemoracio ou
pesar, civis, reais ou religiosos. Sendo muito dificil elencar todos os locais
onde foi representado, vao surgindo novas informagdes, como por exemplo a
noticia de outro patio de comédias de caracter privado no palacio do Campo

221 Sequeira, 147.

222 Elemento cenografico que permite criar ou transformar o palco, tornando-o visual e espacialmente
diferente para cada acto de uma peca teatral.

223 Lavanha, 1621: 67.

224 Idem.

225 Ibldem.
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do Curral que pertencia ao embaixador Charles Watteville de Joux (1605-
1670). Integrava a sua comitiva Gabriel del Barco y Minusca (1648-1701?),
pintor de dleo, de témpera e de azulejos, tendo ambos chegado a Lisboa em
1668. Uma das suas fungdes era ocupar-se das cenografias da denominada
Sala do Curral®‘. Até agora este é o unico registo que se encontrou sobre a
presenca de um cendgrafo na cidade seiscentista, relacionado diretamente
com um Patio de Comédias®’.

O teatro escapa-se do espago privado para o publico, requisitando um sitio
proprio, um recinto que, nao obstante, mantém a hierarquizac¢do do publico,
através de construcdes que preveem o distanciamento das esferas sociais. A
arte efémera, transformadora da cidade, adorna ruas e pragas associando-as
as mais distintas ceriménias, com estruturas e novas organizagdes do espaco

»228 'mas também no ambiente

publico, num “palco de encenac¢io do poder
perfeito para estabelecer uma fixagio de locais onde se podia assistir ao

teatro.

As representacdes, em formas diferentes, ziguezagueavam em casas
particulares, nos colégios, num patio, num quintal, num beco ou numa
praca, com montagem e desmontagem de tablados de madeira, palanques
com tribunas, onde as janelas do edificado, engalanadas durante as
cerimoénias como se também elas fizessem parte do cenario, serviam
de camarotes, e alongam-se pelas ruas numa plateia simultaneamente
espetadora e performadora, numa relagiao de featricidade, ou seja no vinculo
intenso entre um observador (espetador) e o espago urbano como potencial
local de representacoes®.

E natural que a espetacularidade dos eventos teatrais dos momentos
cerimoniais fosse desejada continuamente, nio tanto pelas tematicas
encenadas, mas por melhorias espaciais, cenograficas, e conforto dos
locais. Consideramos, pois, que os eventos mencionados contribuiram para
uma cultura e hdbito de assistir a teatro com condi¢bes diferentes, o que
favoreceu a criagao e manutencdo dos patios das comédias.

E neste contexto de necessidade de criagdo de um espago teatral fixo, ao qual
pudessem assistir pessoas diferenciadas socialmente, mantendo as regras de

226 Flor & Flor, 2016: 142; Flor & Flor, 2018: 270.
227 Flor & Flor, 2016.

228 Dias & Pereira, 2000: 9.

229 Brito, 2017.



O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

hierarquizacdo bem estabelecidas, com melhores condi¢bes arquitetonicas
e cenogrificas, que surge o primeiro teatro publico lisboeta, o Patio das
Arcas (1591-1755), que configura também a passagem da construcio teatral
efémera para permanente.

Em sintese as praticas teatrais contribuiram para transformar a cidade.
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Diagrama 4 — Espago publico: transformacio e adaptagdo. (a) Ruas, largos/pragas, becos;
(b) Patio das Arcas; (c) Simbiose: patio de edificado existente adaptado com arquitetura
efémera.
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CAPITULO III

O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

OS PATIOS DAS COMEDIAS DE LISBOA:

transformacgio e adaptagao do espago edificado

Que Patios de Comédias?

Anténio Sousa Bastos no Diciondrio do Teatro Portugués, informa que os pateos,
eram toscos, inicialmente ao ar livre e mais tarde cobertos, permitindo
representagdes noturnas. “Os pateos de que ha conhecimento terem existido
sdo os seguintes: Pareo da Bitesga ou da Monraria, Pateo dos Condes, Pateo das
Fangas da Farinha, Pateo da Rua das Arcas e Pateo da Rua da Praca da Palha”>.

Os pagos, os palacios, mosteiros, igrejas e capelas, o proprio hospital Real
de Todos os Santos, palcos dos elitistas teatros vicentinos do século XVI*!
coexistem ja com os patios publicos, mantendo-se na centiria seguinte: “As
comédias espanholas juntamente com as representagdes na Corte, para um
publico muito selecionado, e as tragicomédias dos jesuitas, encenadas em
Latim e nos seus colégios de Coimbra, Lisboa e Evora, constituiam os trés
géneros de teatro representado em Portugal no século XVII*2,

Para as representagdes da Corte veja-se o exemplo do aviso a solicitar que seja
escolhida a comédia a representar no pago, para comemorar o aniversario da
princesa Maria Francisca Isabel de Sabdia, em 1668** e nas representagdes
nos colégios veja-se o ja mencionado exemplo do teatro no Colégio de Santo
Antio, ou seja, neste perfodo nio ha substituicdo de espagos teatrais, mas
antes uma simultaneidade de géneros e localizacGes, a que acrescem os
patios das comédias, locais publicos com uma assisténcia que pagava para
ver representar.

Mas que patios sao estes? Sao “os velhos patios do século XVI, como o Patio

das Arcas ou da Praga da Palha, e o Pitio da Betesga ou da Mouraria”**

, mas
também o do Pogo do Borratém e das Fangas da Farinha. A proximidade

dos locais apontados — Betesga, Arcas, Palha — contribui para a persisténcia
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da davida sobre a nomenclatura e sobre a localizagdo, e exemplos nio faltam,
até com autores a divergirem de si préprios, como se vera.

Embora afastada da nossa cronologia deixamos referéncia a uma Provisdao
régia de 1742 a autorizar a montagem de um teatro de titeres “no Patheo
da Bittesga do qual pagard ao Almoxarife do Real Hospital de Todos os
Santos 2000 mil réis de contado pera no local do dito Patheo levantar hum

23235

palanque e a desmonta-lo depois findas as funcdes””, de onde se conclui

que nio era um patio permanente. Algum dia o foi? Cremos que sim.

“Aparece depois, segundo a cronologia dos documentos, o patio da Rua da
Praca da Palha, freguesia de Santa Justa, de que ja ha noticia em 1593. Segue-
se o da Rua das Arcas, que por ser mui proxima aquela é duvidoso se foram
estabelecimentos diversos, ou somente um, embora com aqueles nomes

diferentes, como para nos temos por certo”*

, acrescentando que “Um
destes patios foi construido na Rua da Betesga, e ja em 11 de julho de 1594
(data da primeira receita proveniente das comedias) o hospital recebia — da
caixa de Manuel Rodrigues das comedias da betesga 2$230 réis e da caixinha
das comedias parece que do mesmo local e respetivos meses de novembro e
dezembro um dito ano e janeiro e fevereiro de 1595 85$130 réis”. Sabemos ja

que foi antes, em 1591, que as receitas da Betesga sdo registadas.

Palma-Ferreira afirma que “existiram o Patio da Betesga ou da Mouraria; o
Patio da Mouraria (ou da Betesga) chamou-se também Patio dos Condes de

»27 ¢ curiosamente o autor acrescenta

Monsanto (ou Marqueses de Cascais)
em seguida: “Por vezes, estas designacdes confundem-se com outras”. E o
caso. Ainda Teofilo Braga diz que “Datam deste tempo [1591] os dois patios

da Betesga e das Arcas, que foram dirigidos pelo mesmo Latorre”*.

O mesmo Tedfilo Braga diz ainda que o “Patio das Fangas da Farinha de
1588 a 1633 e o Patio da Betesga, de 1691, foram absorvidos pelo Patio das
Arcas”®”. Acrescenta ainda que “Depois do Pateo das Arcas segue-se-lhe

em antiguidade o Pateo da Mouraria conhecido no século XVI pelo titulo
de Pateo da Bitesga, tendo comecado a funcionar a 11 de julho de 1594 sob

235 Passos, 1999: 78.
236 Nogueira, 1866.
237 Ferreira, 1980: 191.
238 Braga, 1870: 79.
239 Braga, 1916: 581.
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a direcdo de Manoel Rodrigues numa clara confusio também com a

pessoa que recolhia as receitas, que ndo era proprietario do local.

Eduardo Noronha na Evolucio do Teatro afirma que o patio mais antigo era
o das Fangas da Farinha e “Houve depois o pateo da Bitesga, que data de
15917241,

Ja Vasconcelos, para falar da musica afirma que “Este uso [da musica]
continuou provavelmente depois, até se introduzir nos Pateos das Comedias
e de apparecer na primeira representacdo a 11 de julho de 1594, no Pateo da
Bitesga”*%.

Matos Sequeira afirma que o “Patio da Casa dos Condes de Monsanto, ao
Borratém, a que se chamou o Patio da Mouraria. A este das Arcas também
o povo chamou o Pitio da Betesga, por o recinto ficar perto deste velho

arruamento, cujo nome ainda persiste”**.

O mesmo Matos Sequeira,
contradizendo-se, menciona ainda o memoravel recinto que foi o primeiro
«corro» de espetaculo que houve em Lisboa e que se chamou Pitio do
Borratém, da Moiraria e ainda da Betesga, anterior a0 que o castelhano
Fernio Dias de La Torre veio a instalar na Rua das Arcas, abaixo da Praca da
Palha, em 1596, mediante contrato com o Hospital Real, apelidado por estes
dois locais e ainda da Betesga que era vizinha também. Esta denominacio,
menos habitual do que a de Patio das Arcas, levou, em tempos, alguns
investigadores a supor que o «corro» particular dos Condes de Monsanto e o
teatro publico de La Torre, fossem o mesmissimo patio de especticulos”?*.
Leite de Vasconcelos e Machado Guerteiro afirmam que estes locais “terdo
sido o Patio do Borratém ou da Mouraria, e o da Betesga (depois Patio das

Arcas) e o das Fangas da Farinha”?*.

Anténio Pinho, em Alouns velhos teatros desta Lisboa alfacinba, intitula um
capitulo como “Os «Pdtios» da Betesga, das Fangas da Farinba ¢ da Rua das Arcas
(1591)%, apontando que o da Betesga e o da Mouraria seriam o mesmo,
findando os seus dias em 1600. Albino Forjaz Sampaio defende que o Patio

240 Braga, 1898, v. 8: 464.

241 Noronha, 1909: 473.

242 Vasconcelos, 1870: 175.

243 Sequeira, 1952: 72.

244 Sequeira, 1960: 13.

245 Vasconcelos & Guerreiro, 1978: xxvii.
246 Pinho, 1981: 24.
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das Arcas ¢ o mesmo que o da Betesga, ou da Praga da Palha*", localizagao

mencionada ocasionalmente em funcio da proximidade com o local.

Magalhies refere ainda “Patios das Arcas ou da Comédia” acrescentando
95248

em seguida o “Patio do Borratém, na Mouraria
Ja Sousa® nio menciona o Borratém ou a Mouraria, e a Betesga é referida
uma Unica vez e em nota de rodapé, e aqui encerramos os exemplos.

A referéncia a Betesga é recorrente, com uma maioria de autores a colocar
a possibilidade da existéncia de dois patios, um na rua da Betesga e outro
entre a rua das Arcas e os becos das Comédias e de Lopo Infante™’; e hd
ainda quem afirme que s6 existia o da rua das Arcas, que foi erradamente
nomeado da Betesga™'.

Muito naturalmente os patios foram nomeados pelos locais de implantacio,
associando o nome aos das ruas ou local onde existiram que, pela sua
proximidade tornam confusa a distingéo, ainda mais quando a documentagio
coeva € escassa. Nao temos apoio documental para esclarecer os equivocos
historiograficos, mas consideramos tutil chamar a atencio para esta dispersao
ambigua que pode transportar incertezas.

Ainda assim, arriscamos uma hip6tese. Tendo em conta que a escritura foi
assinada a 9 de maio de 1591 e menos de dois meses depois (6 de julho) ja
se registavam receitas™?, Ferndo Dias de La Torre, morador no Beco dos
Frades a Valverde, proprietario de umas casas na rua da Betesga, pode té-las
utilizado para dar resposta imediata ao contrato que acabava de fazer: “que
se/ obriga a fazer, e outro sy eexapecial du-/ as moradas de cazas, que elle
tem, e pes-/ suem que estam neste cidade na Rua/ da Bitesga”. A ter sido
assim, podemos tirar uma tripla conclusio: La Torre cumpriu de imediato o
contrato com o Hospital, existiu efectivamente um Patio da Betesga e assim
se explica a profusdo de mengSes e a sua ligacdo a ambos os patios.

247 Sampaio, 1994:108.

248 Magalhaes, 2018: 51.

249 Sousa, 2018.

250 Guimaraes, 1874: n° 6261; Sequeira, 1933: 84; Oliveira, 1974; Reyes Pefia & Bolafios Donoso,
1991: 268-269; Camara, 1991: 79; Leite & Viena, 1991: 31; Guimaraes 1996: 108.

251 Cruz, 2001: 71.

252 Braga, 1898: 353.

253 ANTT/HS]J/Liv. 1124, f. 282r.
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A influéncia castelhana: como Os Espanhdis dominaram no
palco antes de dominarem na politica®*

As pegas teatrais escritas e representadas nos séculos XV e XVI nio se
atinham a uma lingua unica, uma lingua-patria, com o préprio Gil Vicente a
escrever o seu primeiro Auto, entre varios outros, em castelhano.

Escapado que foi o teatro para fora de portas de igrejas e conventos, a
linguagem comum passou a ser matéria-prima para a escrita e declamagio
de pecas, quer em portugués, quer em castelhano, facilitando uma
mobilidade de textos que as companhias itinerantes representavam em
corrales castelhanos e em patios portugueses, com “uma ampla utiliza¢do do
idioma castelhano entre os poetas portugueses do século XVI, facto nada
surpreendente posto que todas as rainhas portuguesas desta centdria eram
espanholas, resultando em uma Corte bilingue. Enquanto o portugués ia-
se afirmando como lingua poética, praticamente todos os escritores lusos
escreviam nos dois idiomas”?>.

Igualmente comum aos dois lados da fronteira é o posicionamento de certos
autores - de Lope a Calderén - transmissores das perspetivas ideologicas
centrais da Corte “que impSem a burguesia e ao povo de Espanha em formas
simplificadas e exemplares, tal como um século antes com Gil Vicente o

fizera ao servico da Corte Portuguesa””®.

A anexac¢do em 1580 aproxima ainda mais as realidades quotidianas, agora
sem fronteiras, sendo natural que os modelos dos locais de representagao, a
proximidade das pousadas, as pegas, os contributos financeiros a hospitais,
a rotatividade das mesmas companhias, se intensifiquem, bem como o
licenciamento para as representagdes em Madrid e em Lisboa.

E grande a lista de atores e atrizes, dramaturgos, donos de patios e corrales
que Hugo Albert Rennert apresenta em The Spanish stage in the time of Lope de
Te9a*", com intimeros detalhes de filiacio, casamento, local de nascimento,
filhos, companhias onde trabalhavam e locais de representacio, temporadas
com indicacio minuciosa de numeros de atuacbes e datas de inicio e
fim, permitindo construir os percursos das companhias, onde se inclui
frequentemente Lisboa. B grande e incompleta: nio relaciona o autor de
comédias Juan de Limos com Lisboa, que esta documentado como dirigente

254 Costa Junior, 1971: 18.
255 Brescia & Lino, 2013: 33.
256 Picchio, 1989: 183.

257 Rennert, 19009.
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de uma companhia*®

, a atuar no patio da rua das Arcas ja em 1582. Jodo de
Llimones, assim surge na documentacio, aluga o patio a Manoel Correia,

pintor que, por sua vez, ¢ proprietario de trés teatros desmontaveis.

Comédias publicas, impostos privados: o hospital Real de
Todos os Santos e as Confradias espanholas

A obsolescéncia das unidades hospitalares lisboetas levou a “centralizar num
s6 espago os cuidados assistenciais de 43 diferentes instituicGes dispersas
pela cidade”, criando o Hospital Real de Todos os Santos (HRTS),
inaugurado em data incerta no abrir do século XVI, numa manifestacao
de preocupacio régia que convenientemente fortalecia a monarquia, embora
a sociedade continuasse a construir-se e organizar-se através de profunda
religiosidade®®.

A proliferacio de espeticulos pagos em inimeros patios da cidade (Quadro
6, apéndice documental) como veremos adiante, levou a reprodugdo do
modelo em pratica em Madrid, sede partilhada da coroa peninsular a partir
de 1580. Assim, o Conselho de Fazenda do hospital, ja castelhanizado, logo
imitou e tornou a sua férmula das comédias de «passion» e de «la soledad»,
que aproveitavam os corros «de la cruz» e de «D. Izabel Pacheca», para
auxiliar as suas instituicGes beneficentes. Pouco se lhes dava dos anatemas
dos tedlogos que nao admitiam que se danassem as almas em proveito
de alguns corpos enfermos. Por outro lado, o Senado da Ciamara, entrou
a copiar o Ayuntamiento de Madrid. Aquele atribuindo a beneficio do
hospital trés quintas partes do rendimento dos patios; este intervindo com
o Desembargo do Paco, na censura das comédias, lendo e visando as pegas,
marcando a hora e o local das representacoes, taxando as licengas®'.

Sequeira faz mencao a Confradia de la Pasion e a Confradia de la Soledad
beneficiadas economicamente pelas representagdes que decorriam na cidade
de Madrid, no patio do hospital ou em corrais*?, tal como ird acontecer com
o hospital Real de Todos os Santos*”, modelo que ji existia noutros paises
e se expandiu na peninsula e impulsionou a construgio de espagos teatrais,
conferindo-lhes uma importincia de relevo no sustento dos hospitais da
época®®.

258 Reyes Pefia & Bolafios Donoso, 1990; Brescia & Lino, 2013.

259 Silva & Leite, 2019: 49.

260 Sanz Ayan, 1999: 57.

261 Sequeira, 1947: 225.

262 Varey, 1991: 11-12.

263 ANTT/HS]7cx. 273, me. 1, 14A.

264 Lorenzo & Varey, 1991: 17; Pascual Bonis, 2002: 112.
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Porém, o inicial modelo de execuc¢io do beneficio financeiro é distinto entre
as Confradias e o HRTS, pois enquanto este aguardava que os proprietarios
dos espacos lhes cedessem a parte combinada das receitas de bilheteira, as
Confradias tomavam outra iniciativa:

“El procedimiento de explotacion era bastante sencillo. Los cofrades
alquilaban un local cerrado, aunque todavia sin techar, donde se pudiesen
representar comedias habilitindolo simplemente com un tablado provisional
y algunas cortinas. Casi sempre solian ser corrales os patios de casas
grandes, alquilados a sus duefios para la ocasion, que dos diputados elegidos
por la confradia subarrendaban a su vez a la agrupacién de comicos que lo
demandaba”*®.

A moldura de caridade obrigatéria nio se citcunscrevia a Madrid, que desde
1568 partilhava rendimentos com a Confradfa de la Pasion, acompanhando
a monarquia hispanica: Zaragoza 1569, Zamora e Valladolid 1574, Toledo
1580, Valencia 1582, Napoles 1583, Barcelona e Burgos 1587, Lisboa 1588,
Jaén, Medina del Campo e Sevilha 1593, havendo registos de beneficios
oriundos das comédias para o hospital Real de los Indios, da Cidade do
México, no final do século XV2%,

Foi, pois, com naturalidade que as Confradias lideraram o processo de
criacio de espacos sedentdrios para a realizacio de comédias, edificando
estabelecimentos dedicados em exclusivo como os corrales de la Cruz ou del
Principe, depois de alugarem patios em casas particulares.

“Mientras ciudades como Madrid, Valencia o Valladolid, por médio de
privilégios concedidos a varias entidades caritativas, se iban por la via de
un monopdlio oficial, que restringia los beneficios y las posibilidades
de inversién de los duefios o arrendadores de los corrales, Sevilla dejaba el
campo libre para las iniciativas de los empresatios privados”*, destacando-
se a ac¢do do padre Juan de Figueroa, que mandou instalar um teatro na sua

casa para os comicos que passassem por Sevilha®%®.

A intervencdo do hospital fazia-se sentir a outros niveis, fosse sobre
as propostas dos proprietarios para as alteragdes dos espacos, ou dos

265 Sanz Ayan & Garcia Garcia, 2000: 6.

266 Sanz Ayan, 1999: 72. A influéncia atravessa o Atlantico e, para além da América espanhola,
também o Brasil ¢ influenciado pelos modelos ibéricos, o que leva Rosana Brescia a afirmar que “Le
théatre espagnol a influencé profondément ceux qui, résidant dans la colonie”.

267 Sentaurens, 1995: 146-147.
268 Idem, 147.
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empresatios para aprovacio das pecas a representar’”. Assim, para além
do imposto sobre a representagdo “Desde 1588 até 1792 vemos o hospital
de Todos os Santos com o privilégio de nio deixar representar comédias
720" ou seja, controlando igualmente o que serd

representado para “que nio sejam indecentes, nem prejudiciais aos bons
29271

sem a sua licenca prévia
costumes da republica

Pelo século XVII adentro constroem-se novos espagos, que nio sendo
propriedade do hospital (que s6 adquiriu o Patio das Arcas em 1698), a
ele beneficiavam com a partilha dos rendimentos de bilheteira feita com o
proprietario do corral ou do patio*”
hospital trés quintos do valor de receita. Esta informagdo é complementada
no Regulamento Geral do Hospital Real de 1ishoa (1632) onde constam os valores
de bilhetes do publico na plateia e camarotes, o nimero de camarotes nos
primeiros e segundo pisos, o modo como se fazia a divisio do dinheiro
entre o proprietario e o hospital, e quem é que o reunia e transportaria para
a tesouraria do mesmo que, neste caso, eram os Mordomos das Comédias

, com Fernao Dias de La Torre a doar ao

(ver apéndice documental).

Este documento, redigido naturalmente numa Madrid capital ibérica, em
época de poder dual, regista a influéncia castelhana da pratica de beneficio
economico dos lugares de assisténcia feita pelas representagdes das comédias.

Mas o HRTS exercia outras funcdes, contratando diretamente as com-
panhias:

“Hubo un concierto entre Cristébal Ortiz de Villaizdn, autor de comedias
y el Hospital Real de Todos os Santos, de Lisboa, por el cual Villaizan se
obrigava 4 ir com su Compafiia 4 Lisboa y representar en ella durante dos
meses (octobre y noviembre) (...) se le darian 6.000 reales castellanos para
el viaje por D. Juan de Olmedo Docampo en nombre de dicho Hospital, D.
Pedro Mencia, su tesorero y Dofia Catalina Carvajal, duefia de la casa de

comedias de Lisboa”?”.

A data mencionada é 17 de marco de 1619 e no dia imediatamente a seguir
menciona-se novo acordo “Se verifico un concierto entre Juan de Olmedo
Docampo, en nombre del Hospital de Todos los Santos, de Lisboa, com
Pedro Cebrian, autor de comedias, residente en Madrid. Cebrian iria 4 Lisboa
269 ANTT, HSJ, Liv. 1124, ff. 273r; ANTT/HSJ/Cx. 273, mg. 1, n°14A, £. 352v; £. 369v; £. 4251,

270 Braga, 1870: 316.

271 Idem, 317.

272 Varey, 1991: 14.

273 Escovar, 1913: 117.
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a representar durante trés meses, empezando en 1° de Deciembre de 1619. Se
le adelantarian 4 6 5.000 reales para el viaje y le darfan en cinco dias de cada
més todos los aprovechamientos del Hospital y de la casa de comedias™*™.
O hospital nao s6 contrata como dispoe das receitas da propria casa das
comédias.

O mesmo documento contém ainda outra informacao “10 Abril. — Dié
poder Bartolomé Romero autor de comedias, 4 Francisco de la Cruz
y Antonio de Acevedo, vecinos de Lisboa, para ir con su Compafifa y
representar dos 6 tres meses antes de Carnestolendas de 1639 en la Casa
de Comedias de dicha ciudad, por el precio y con las condiciones que

asentaren”?”.

Os modelos dos corrales espanhdis

Os corrales constituiram um modelo de teatro publico, aberto a todos, que
se instalava em pdtios, becos e pequenos largos, com as janelas das casas
circundantes a servirem de camarotes para o espetaculo, tornando-se
parte integrante da malha urbana. Foram os locais de sedentarizagio da
pratica teatral, e um marco na vida cultural do pais vizinho, dos séculos
XVI e XVII, com um publico democratizado, onde distintas classes sociais
assistiam em simultianeo as representacdes.

Aproveitando o espago entre casas, e as respetivas janelas, ao ar livre e
com entradas inicialmente mal controladas, muito cedo se constituiram
profissionalmente: “Los comediantes fundaron /a Cofradia de comediantes de la
Virgen de la Novena, asociacion que proveia socorros a los atores y sus familias
en la patroquia de San Sebastidn, barrio de atores y poetas”, sendo a
Virgem da Novena a padroeira dos atores. A esta associagdo pertenciam
atores e atrizes, mas também autores e empresarios. “Conseguieron a partir
de 1568 que la actividade teatral popular se concentrase principalmente
en los lugares y casas designados por la Confradia de la Pasién para reunir
buena parte de los ingresos extraordinarios que ésta precisaba”?"’.

A estrutura destes corrales decorre da procura de estabelecer um local de
representa¢do fixo na cidade, o que nos leva a concluir que a ideia de Patio
das Comédias estd directamente relacionada com este conceito, pois tém
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caracteristicas arquitetonicas e urbanisticas semelhantes. Até a construgao
do Pitio das Arcas nio existia um espago publico permanente para a arte
de representar em Lisboa e esta nova estrutura, baseada na dos corrales
espanhdis, foi a primeira a responder as necessidades teatrais tdo procuradas
pela esfera publica e ja em uso em varios pafses europeus.

Na ultima década do século XVI a vizinha Castela ndo dispensava o teatro,
um espetaculo comercial que fazia parte do quotidiano e que, naturalmente
aumentou no Portugal filipino a partir de 1580778,

A semelhanca do teatro portugués as representacdes populares comegaram
por ter lugar na praca publica, em tablados construidos pelos carpinteiros
municipais em diferentes espacos onde depois se reuniam os espetadores,
normalmente, numa praga central da cidade, como era o Terreiro do Paco ou
o Rossio no caso de Lisboa. Em simultidneo mantinham-se representagdes
em espagos fechados, de caracter privado, onde alguns privilegiados
disfrutavam das comédias, como nas igrejas, na Casa do Regimento,
em Palicios e casas particulares®”. Desde 1576 que ja existiam algumas
construcdes de Corrales de comédias em Madrid, nomeadamente o Corral
da Cruz e o do Principe. Estes teatros publicos espanhdis implantaram-se
no centro da cidade e foram construidos em areas em que o “seu principal
publico (...) eram, ndo a plebe urbana, mas os artesdos, os negociantes, o
clero, a burguesia e mesmo certos nobres”*", o que também aconteceu no
Patio das Arcas.

Os patios das comédias apresentavam dimenses pequenas, definidas pelo
espaco urbano onde se inseriam. No caso espanhol, o termo utilizado para
denominar estes locais em Madrid, Sevilha, Pamplona, Tudela, Valéncia,
Oviedo, Cordoba, Burgos e Rioja era casa e pdtio, sendo o termo corral mais
caracteristico da Andaluzia®'. As constantes mutacoes destes espacos
beneficiaram o espaco dos corrales e uma das principais transformacoes foi
a separacdo do publico e dos atores dentro do teatro, caso semelhante ao
teatro isabelino, onde existia uma divisao entre o palco e a plateia. Contudo,
o espaco dos atores serd quase partilhado pelos espetadores com a evolugao
construtiva da estrutura arquiteténica, porque sobre o palco em cada um
dos lados foram construidos camarotes, nio obstante ser essa construciao
delimitada estruturalmente ficando inscrita na area definida para o camarote
(Planta 2.2).
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O Corral de Pamplona tem caracteristicas muito semelhantes ao das Arcas,
desde a insercdo na malha urbana, as remodela¢Ges ao longo do tempo até
a gestdo financeira. Em 1608 surge a primeira noticia sobre a existéncia da
casa de comédias de Pamplona, que é regida pela Instituicio da Doutrina
Crist3, dedicada a educacio das criancas 6rfas®™. A documentagio analisada
por Pascual Bonis confirma a existéncia de trés edificios que rodeiam este
patio, sendo um deles a Casa y Horno de Comiédias. A escritura de 1605 permitiu
a autora perceber a sua pequena estrutura, com casas profundas, cujas

fachadas estreitas se conservam hoje tal como no inicio da sua construgio®®.

A semelhanga do pétio das Arcas, o de Pamplona estava rodeado de casas
particulares, inicialmente trés, e pouco a pouco foi sofrendo altera¢oes até
se transformar no teatro da capital do reino de Navarra. As casas tinham
entrada continua e as portas e janelas tinham persianas na maior parte dos
casos, sendo os camarotes no primeiro piso para as autoridades (Vice-rei,
Camara Municipal, deputados, juizes, regedores e suas familias).

egimento deixou claro que a propriedade do teatro era municipal, razdo
O regimento dei lar ropriedade do teatro era municipal, raz
pela qual ocupavam alguns camarotes, os maiores e mais bem situados, de
frente para o palco®*.

As casas contiguas eram alugadas pelas institui¢des, permitindo acesso
a0 local e muitas das lojas serviam de apoio com a venda de bebidas e
comida®®®
os lados do palco, fechados e separados entre si por pilaretes; tinham uma
porta balaustrada de madeira, o teto era de tijolo oco e o acesso fazia-se
através de um corredor estreito. Em frente a porta de entrada estava o palco

e atras dele ficava o vestudrio e um patio retangular empedrado com pogo,

. O pitio estava rodeado de camarotes altos e baixos, em ambos

bancos de trés e quatro lugares e a Unica referéncia a caguelas™ é em 1694°%.

Nesse ano as novidades visuais de influéncia italiana ja tinham sido
introduzidas nos corrais espanhdis e os espagos tinham de estar preparados
para suportar estas novas exigéncias cénicas, tendo sempre em conta a

limitagdo do local onde estava implantado, pois urbanisticamente nio era

possivel aumentar o patio para 1a do edificado existente®®.
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Desde 1608 que este patio comegou a sofrer remodelagdes e transformacgdes
fosse para alterar o sector dos espetadores, para modificar a area dos
atores, ou melhorar o sistemas e elementos cénicos ao gosto e exigéncia do
publico®.

Este corral de comédias tem varias caracteristicas que estdo presentes
no Patio das Arcas como a implantacdio num terreno rodeado de casas,
a porta de acesso estd numa casa que pertence ao corral das comédias e
encontrava-se de frente para o palco, tem diferentes fases de construcio, e
¢ administrado por uma institui¢do de caridade, entre outras caracteristicas
que se analisam adiante.

A passagem de estruturas inadaptadas a permanentes é uma constante entre
o final do século XVI e o inicio do XVII.

As estalagens, uma fonte de receita

Niao ¢é despicienda uma referéncia as estalagens. A vertente comercial das
representacoes ¢ plural a varias realidades europeias: “Estos edificios se
organizaban en torno a un patio en el que el pablico seguia la representacién
de pie, y tenia dos o tres pisos de galerias como en las posadas inglesas de
la época”’. Lawrence Manley, no seu artigo Why did London Inns function
as theaters? afirma que as “London inns, taken as playing places, formed a
substantial part of the city’s theatrical infrastructure”"' tendo chegado a ser
proibidas em 1565*% por questoes de conflito territorial e politico.

Certo é que a proximidade de estalagens e pousadas permitia que os
elementos das companhias teatrais beneficiassem de um local para se
alojarem, mas garantia igualmente um publico flutuante do qual, pelo
menos, uma parte se interessaria pelos espetaculos.

Lisboa ndo foi excecio ¢ “No Beco da Comédia, pelo patio nomeado,
ficava a mais pitoresca e bulhenta estalagem da Corte de Portugal, onde,
habitualmente pousavam as cémicas vindas de Castela. O patio ardeu em
1697, reconstruiu-se e funcionou ainda até 1749. Foram cento e sessenta
anos de comédias, de algazarras, de duelos, de romances amorosos”*”.
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Na realidade, de acordo com a documentacio que nos permitiu desenhar a
planta do patio (Planta 2.2), o Tombo Incompleto dos Bens ¢ Prazos em 1isboa™,
constatamos que o Pitio das Arcas era rodeado por trés estalagens,
nomeadamente propriedades de Luisa de Andrade, Manuel Gongalves e
Francisco Dias.

No Boletim da Academia das Ciéncias de Lisboa, menciona-se que Catarina de
Carvajal “Empresaria do Patio das Arcas que ganhava bons proventos nao
s6 com as representa¢des, como também com os amoricos das atrizes”*”,
o que nos leva a colocar a hipétese de a proprietaria do Patio poder ter
utilizado as estalagens para outros fins, o que pode conferir nova dimensio

social ao local.

O publico das comédias, uma mestigagem social

Ao contrario do teatro de Corte que nos da a garantia de um publico de
classe social elevada, as representacGes publicas, inicialmente ao ar livre, mal
acomodadas em termos do palco e dos espectadores, abrem espaco a um
interesse e curiosidade transversal a varias classes sociais: “En 1607, la Corte
abandona el rigido escenario de los salones del Alcazar y busca otros lugares

y modos de expansion dramatica”*

. Mais uma vez sio os exemplos do pais
vizinho que nos permitem fazer um enquadramento que nio julgamos ser
muito distante do que se passava em Lisboa, no periodo em causa, com “un
publico vatiopinto y dificil de classificar®”” onde o Patio “es um complejo
universo festivo donde el dramaturgo debe manejar diversas estratégias: 1)
se dirige, en primer lugar, al publico popular de la cazuela (...); 2) se dirige,
en segundo lugar, a los palcos donde se halla la aristocracia (y algunos casos
de incoégnito los membros de la familia real (...); 3) Debe tener cuidado
com la presencia eclesiastica escondida en algun palco o en el hueco de los
frailes”?®. Maria Teresa Pascual Bonis num trabalho sobre o teatro na cidade
de Tudela entre 1563 e 1750 afirma que “en 1608 la poblacion tudelana
prefiere las comedias a los toros”*” fazendo referéncia a uma eleicio de
que nio se suspeitaria, face a grande e tradicional aficidn, comum a todas as
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classes sociais em Espanha, e mencionando, entre uma grande diversidade
de espetadores, um representante do Santo Oficio™.

As atitudes tipicas de clérigos como o ja mencionado padre Indcio, tendiam
a diluir-se e os membros do clero integravam o publico dos espetaculos; se
a zona diante do palco podia ser um local caético onde o publico masculino
— “al que por su condicién social no se le permitia ocupar aposentos™! -
apupava ¢ aplaudia desordenadamente, os melhores camarotes estavam
ocupados pelas elites, como em Pamplona, cujos camarotes no palco eram
ocupados apenas pelas Autoridades religiosas, que em Madrid, Tudela,
Sevilha e Valéncia também os ocupavam, nio obstante os partilharem com
os representantes da Camara Municipal®”, numa manifesta hierarquizagio
da assisténcia.

Sobre a mesticagem social do publico e a presenca dos religiosos fala
igualmente Arellano esclarecendo que “Los aposentos eran en las
localidades mds caras y se alquilaban anualmente a los nobles. Algunos
aposentos especiales eran los reservados a las autoridades municipales
(aposento de la vila), o a los doctos y clérigos (tertulias y desvanes pequefios
aposentos situados en la parte alta del tejado de la casa contigua)”**. Veja-se
ainda a diferencia¢do de publicos no Corral de la Cruz: “Sobre los accesos y
frente al escenario, en la primera planta, se encontraba la ‘cazuela’, el lugar
reservado as mujeres. En la segunda planta, sobre las cazuelas, se hallaba
el ‘Aposento de Madrid’, reservado a los alcades o corregiedores y, una vez
flanqueado éste, una serie de aposentos reservados a los personajes estatales.
En la tercera, casi bajo cubierta, se hallaban la ‘tertulia’ y la ‘cazuela alta’. La
tertulia estaba protegida por una celosia que permitia assistir a religiosos y
outros personajes sin ser vistos. Y la cazuela alta servia para alojar al cada
vez mas numeroso publico feminino”?". Molinari contribui igualmente para
a localizacio dos diferentes publicos na cidade de Madrid:

“em cima, a tribuna patra o conselho, no alto, |... ficava o] clero [..]. Nos
dois lados do palco estavam as bancadas reservadas ao publico. [...] Em
pé, no patio, estavam os mosqueteros, soldados da infantaria espanhola
[--.]- As janelas das casas que formavam o patio eram utilizadas pelos seus
proprietarios [...] ou alugavam-nas a espectadores importantes; s6 aqui os
homens ¢ as mulheres podiam assistir juntos as representagdes’™ ™.
300 Pascual Bonis, 1990: 59.
301 Blas Gémez, 2009: 75.
302 Pascual Bonis, 2002.
303 Arellano, 2007: 88.

304 Blas Gémez, 2009: 76.
305 Molinari, 2010: 63.

Pascual Bonis refere ainda que o “publico femenino y masculino perteneciente
a las clases adineradas podia ocupar sin ningun tipo de separacién los
aposentos o camarillas que alquilaban para ver las representaciones en un
lugar acorde con su status social”*" referindo-se a Pamplona, acrescentando
que o Regimento da cidade levantou algumas questSes sobre a interagdo do
publico entre si, considerando os seus diferentes estatutos sociais, pois nao
era adequado os conselheiros do teatro assistirem as comédias misturando-

se com o povo™”.

O publico dos patios de comédias lisboetas é, na sua maioria, anénimo, com
esparsas informacgodes que, contudo, nos permitiram sistematizar alguns
petfis e identificar pessoas. Inesperadamente, sdo questOes de seguranca
e registos criminais que nos surgem como fonte para uma sociologia do
publico teatral, permitindo alguma reconstrucido social. Nas suas Memorias
Historicas, Tristdo da Cunha de Ataide, 1° conde de Povolide (1655-1728) faz
varias referéncias ao teatro, nomeadamente a uma comédia que assistiu em
Sevilha em 1680°", e a outra no Paco, em Lisboa, onde menciona a presenca
dos Saboias e os privilégios que tinham sobre alguns fidalgos portugueses
que nio puderam entrar para assistir aquela representacao®”.

Conta igualmente um episédio rocambolesco que envolve o assassinato
de um seu criado, Agostinho dos Santos, situando-se a si proprio num

camarote da Casa da Comédia®"®

. O crime, do qual o Conde foi inicialmente
o principal suspeito, ocorre em 1691, data que nos pode localizar no Patio
das Arcas, tendo-se elencado os testemunhos, referindo os nomes e as
profissées de cada individuo, fazendo deste documento um valioso recurso
para o conhecimento do puiblico que assistia a comédias nos finais de

Seiscentos.

Informa que quando se ouviu o tiro estava num camarote com outros

fidalgos, de onde sairam a correr e “a gente ordinaria era m.t*”',

Na lista de testemunhas nomeiam-se, entre outros, Jodao Pereira, Bras
Carneiro, Anténio de Noronha, Laureano, Simdo Carvalho, criados do
Deio; Estevao da Costa, alugador de bestas; Jodo Francisco, comediante;
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Daniel Deli, pajem do conde de Ericeira; Manoel Marquez; Simdo Carvalho;
Ignez Maria; Baltezar Ferreira; Ignacio Tavares, copeiro; um barbeiro; Jodo
da Silva, esteireiro; Manoel José; Domingos Antunes; Manoel Fernandes;
Antonio Francisco, o cocheiro de Tristao da Cunha; Manuel Pessoa.

A maior parte dos espetadores que testemunharam sdo homens, havendo
referéncia a duas mulheres, a mie e Ignez Maria, que provavelmente estariam
nos camarotes, ¢ nao nas cazuelas, lugares que lhes permitiam assistir ao
crime.

Nio é novidade a presenca de fidalgos nas comédias — “os camarotes

iam receber-se a casa dos fidalgos™'

— mas deve sublinhar-se a presenca
simultainea do conde, de um seu antigo criado, cuja condi¢io social se
manteria, bem como o seu cocheiro. Realce ainda para os criados do Deido,
naturalmente ja longe das diabdlicas visées do padre Ignacio, o pajem do
conde da Ericeira, a que se juntava o mais luzido do povo, o barbeiro, o
copeiro, e outros individuos de variadas profissdes e condi¢des sociais que

assistiam em simultaneo as comédias.

Por outro lado, e ja no final de Seiscentos, com data de 25 de julho de 1698
e tendo sido escrito em Lisboa, encontramos um documento cuja assinatura
nos remete para uma alta patente da nobreza — duque — e que informa:

“No Pateo das comedias teve sempre quem governou as Armas de Lx* hum
camarote, ¢ o outro Auditor Geral da gente de Guerra desta Provincia. Ndo
quizera em ¢ no tempo, em q governo as Armas se deminuize nada, q possa
ser prerrogativo de deste pizzo; Nem entendo vs®s o quererio permitir e
confiado na justica de tamanhas pessoas, em tao grave Tribunal me animo
a reprezentar a esta Mesa a notdria e continuada posse em q este negocio se
acha esperando de vs®s; sejao servidos, de amandar conservao e ordenando,
sedemos os ditos camarotes na mesma forma q sempre. (?) a vs®s muitos

annos’b.
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Assim, as fontes consultadas permitem-nos perfilar o seguinte quadro de
espetadores do Patio das Arcas:

Membros da Nobreza
Oficiais da Fazenda

Oficiais da Justica

Militares

Religiosos

Povo

Quadro 1 - O publico do Patio das Arcas

Os referidos membros da nobreza identificados na documentacio sio o
marqués de Cascals, o conde da Ericeira, o conde de Povolide, o Visconde
Pedro d’Alcagova, o duque, embora nio identificado, o Luis Mendes de
Elvas Conselheiro da Fazenda Real, o Governador das Armas de Lisboa,
o Auditor Geral da Guerra da Provincia de Lisboa e os Mestres de Campo
Generaes. Sem prejuizo de outros ainda nio identificados, varios sdo os
nomes que constam nas listas de receitas como proprietarios de camarotes,
cujo valor de aluguer nos remete para uma burguesia endinheirada, capaz de
suportar as despesas inerentes a assinatura de um camarote.

A fidalguia seguia a tradicdo de assistit ao espeticulo teatral inde-
pendentemente do local, sendo-lhe obviamente franqueada a entrada em
recintos interditos a massa popular, a que se juntava nos patios, no mesmo
edificio, mas com separagdo de zonas, e “Levara todavia o seu tempo até
que esta interpenetracdo classista a nivel de plateias se realize plenamente.
Ao anénimo lisboeta ficava-lhe destinado o especticulo dos patios™ .

Parece-nos importante deixar uma ultima palavra para a relacdo entre o
publico e a utilizagdo do espago circundante aos patios. Se podemos colocar
a hipétese de o anénimo lisboeta se dirigir aos patios a pé, ja fidalgos e
eclesiasticos com certeza se faziam transportar em carruagens. Sabemo-lo
quer através do testemunho do conde de Povolide, cujo cocheiro assistia
também a representacdo, mas sabemo-lo igualmente pela referéncia, em
1582, ao caos originado precisamente pelo avolumar do puiblico diante da
entrada do Patio das Arcas: “o doutor Alvaro Llopez e Tavora, corregedor
do crime, Ihe mandou por pena a elle suplicante de cincoenta cruzados e 11
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anos de degredo, que nio deixase mais fazer comedias no dito pateo pela
porta que tem na dita rua das arcas por dizer que a gente que a ellas vinha

ocupavam a serventia da rua em quanto nao entravao >,

Deste forma, permitimo-nos especular sobre um eventual policiamento e
controlo da zona, nio sé pelas esperadas enchentes de pessoas, proximidade
de estalagens onde o consumo de alcool era potenciador de alterca¢oes, mas
também devido ao transito que impedia a passagem de outros veiculos e
pessoas, perturbando as diversas funcionalidades do local.

O Patio do Borratém no palacio dos condes de Monsanto

“Quem passa pela rua do Amparo, no trogo que vai da Praca da Figueira ao
Poco do Borratém, pisa o terreno onde se rasgava a primeira sala de teatro
de lisboa” #° que atualmente nio apresenta nenhuma cicatriz no local ou
reminiscéncia no arranjo urbanistico. A informacdo de Matos Sequeira é
comummente aceite e o Patio do Borratém ¢é considerado o primeiro Patio
publico e com caricter permanente onde se representaram comédias na
capital.

Embora se afirme que Gil Vicente assistiu aqui a pecas de sua autoria®”’
colocando a atividade teatral do Pitio do Borratém anterior a 1536, data
da morte do dramaturgo portugués, documentalmente, é s6 em 1596 que
temos noticia do local como espaco de representacdo. A casa dos condes
de Monsanto oferecia um patio adaptado para receber artistas cujas
performances se filiavam em praticas circenses ofetecidas por

“uns italianos que faziam cousas nunca vistas nem ouvidas, os quaes vieram
ter a esta cidade em maio de 1596 e eram dois mancebos ambos irmaos
(-..) dos quaes para se escreverem as cousas que faziam, acho que quanto
menos se d’elles escrever tanto melhor, pois sdo coisas que s6 os que as
viram lhes podem dar crédito. (...) E vindo a esta cidade, se puzeram a fazer
o mesmo no pateo de D. Anténio de Cascaes, conde de Monsanto, levando
a vintém por pessoa, ganhando cada dia trinta a quarenta mil reis, porque
tao somente o povo da Lisboa os ia ver, mas de todo o termo vinha cada dia

grande quantidade de gente a vér, e de outras partes”™'%.
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Tendo um valor aproximado das receitas diarias (trinta a quarenta mil réis)
e sabendo que cada espetador pagava um vintém (vinte réis), apontamos
para uma média diaria de 1500 pessoas, provavelmente divididas em varias
sessoOes, ou talvez ndo. Por um lado, sabemos da existéncia de sessGes
multiplas no mesmo dia; por outro lado, relembramos a analise de Evelin
Lima sobre os teatros franceses de Seiscentos e a sua afirmagdo que o teatro
Marais tinha capacidade para cerca de 1500 pessoas, apesar da péssima
visibilidade de alguns lugares. Sabendo que este teatro tinha 37,35m x
11,70m (dimensdes semelhantes ao Patio das Arcas, que até chega a ser
maior a determinada altura), e apoiando-nos neste calculo, arriscamo-nos
a sugerir que o Patio do Borratém teria dimensoes em medida semelhante,
logo, seria capaz de receber aquela assisténcia.

Segundo Matos Sequeira, os rendimentos destes espeticulos revertiam
a favor do Hospital Real, pois os condes de Monsanto eram protetores
daquela instituicdo °"”, mas pela escritura entre Dias de La Totre e o hospital
sabemos que para além do protetorado, havia a determinacéo hospitalar de
pagamento, incumbida a de La Torre.

Este espeticulo publico, realizado no patio de uma casa particular, no
qual eram cobradas entradas, configura um exemplo da evolugdo atris
mencionada, da desloca¢io da pratica teatral para terreno publico.

Sendo uma casa fidalga, acreditamos que o publico fosse socialmente
heterogéneo pois, e de acordo com Ribeiro Guimaries, se por um lado a
assisténcia vinha de todas as partes, por outro, até o proprio monarca ja tinha
assistido ao espetaculo - “Estes homens vieram primeiro a Madrid onde

feitas as suas habilidades, el-rei e os do seu conselho ficaram aténitos”2° -

o
que podia encorajar as classes sociais mais altas a partilharem o espago com

0 povo, tanto mais que a representacio decorria na casa de um deles.

As referéncias documentais ao patio do Borratém sdo escassas,
desconhecendo-se como desapareceu. Porém, estando numa casa particular
e havendo ja um teatro construido para o efeito desde 1593, é natural que
os condes tivessem desistido das representagdes, tanto mais que a ordem
da Misericérdia ia no sentido de monopolizar e centralizar os locais de
representacio, cuja gestdo foi dada a La Torre!.

319 Sequeira, 1947: 227,
320 Guimaraes, 1873: 168.
321 ANTT/1 lS_]/I Av. 1124.



O Patio das Arcas: um empreendimento familiar

Impde-se um esclarecimento prévio sobre a no¢io de propriedade dos locais
de representacio publica, os patios. Na maior parte dos casos, o proprietario
do imével em si era uma pessoa diferente do empresirio que usava o local
para dele fazer um espago de diversio. Prequentemente encontra-se
referéncia aos donos dos patios, no sentido dos que lhe davam uso teatral,
e ndo como proprietarios dos prédios, patios e envolventes. Neste contexto,
julgamos apropriado trazer aqui uma mencio aos empresirios, mais que
aos proprietarios dos locais fisicos que, como veremos, constituiram uma
dinastia empresarial, no que as Arcas diz respeito.

Ferndo Dias de La Torre é o nome que se associa a cria¢do dos Patios das
Comédias permanentes em Lisboa. Nomeado de maneiras diferentes™
acreditamos que o nome deste sevilhano™ seja Fernando Diaz de La Torre
Saavedra, aportuguesado e simplificado para Fernao de La Torre.

Nio obstante, a primeira pessoa de que temos conhecimento como promotor
24 pintor de
profissao. Em 1582 tem um patio alugado no local “e por ho dito pateo ou
tereiro ser muito grande e capas de recolher muitas gentes se custumario
a fazer nelles as comedias que os Senhores vereadores passados e vosas
mercés derdo licenca™?®. A mencio aos vereadores passados faz-nos recuar
ainda mais no tempo, embora desconhecamos até quando. Manuel Correia, 2

data, tem o patio cedido a Juan de Limos que “alla fine de 1582 rappresento
22326

de representacOes teatrais na rua das Arcas, ¢ Manuel Correia

com la sua compagnia nel patio della calle de las Arcas di Lisbona™* e “en

Lisboa residi6 y di6 representaciones algun tiempo™?.

Tendo o patio dimensio apropriada, acreditamos que seria um espago vazio,
mas capaz de receber uma estrutura desmontavel, pois informa o suplicante

que “tem muito gastado na fabrica dos teatros...tendo feito pera isso tres

theatros de madeira”3?.

322 Fernando (ou Fernio) Dias de la Torre, (Sequeira, 1933: 117); Ferndo Dias de la Torre, (Sequeira,
1960: 5-14); Fernao Dias Latorre (Braga, 1898); e Fernando Diaz de la Torre (Reyes Pefia & Bolafios
Donoso, 1989).

323 Na inscri¢do da lapide funeraria lia-se: “Esta capela, e sepultura, he de Fernad Dias de la Torre
Saavedra, natural de Sevilha, a qual depois de falecido, mandou D. Catharina Carvalhaes sua mulher,
para eles ambos, e para do dito seu marido, o qual falleceo no anno de 1604, a 8 de Janeiro” Santa
Anna, Croénica dos Carmelitas, p. 685.

324 Reyes Pefia & Bolanos Donoso, 1990: 85.

325 Idem, 8.

326 Accari, 20006: 112.

327 Revista de Archivos, 1898: 470.

328 Reyes Pefia & Bolanos Donoso, 1990: 85.

Desconhecemos em que circunstincias Fernio Dias de La Torre
veio para Portugal, mas as noticias sobre a sua pessoa sdo posteriores
a 1580, logo, ndo sera tecnicamente um emigrante, mas antes um
imigrante. Casado com Catarina Carvajal, também ela espanhola, sio
os protagonistas dos primeiros contratos para constru¢do de espagos
para este fim. Na verdade, a grande protagonista é Catarina Carvajal,
viava desde 1604 e “figura central dos episédios rocambolescos que
sempre rodearam a exploracdo dos espacos teatrais (...) mulher de
negécios, espanhola de origem e, por certo, pessoa suficientemente
protegida para poder enfrentar as decisGes contra ela tomadas pela Camara e
Senados Municipais™.

A autoridade de D. Catarina regista-se igualmente na propria escritura que
anuncia ter ido o escriviao a sua casa confirmar os termos do contrato com
os quais Ferndo de La Torre ja tinha concordado:

“a Senhora Dona Catherina de Catvaja-/ les sua mulher, a qual eu escrivam
ly/ o contrato todo de vetbo advetbum, e de-/ poes de por mim Lido, e
declarado, lhe fiz/ pergunta, se o outorgava, ¢ dava a elle/ Seu consentimento
a sy e da maneyra, que/ tinha outorgado odito seu marido/e se estava porto
das condicoens/ do dito contrato contheudas, e por ella/ Senhora Dona
Catherina de Catvajalles/ foy dito, que ella outorgava o dito com-/ trato, e
dava em elle seu concentimen-/ to, eestava a porto das as condi¢oes, em/
elle declaradas para que obrigou/ todos seus bens, asy moveis como de/ raiz

havidos™**.

Por morte de D. Catarina, no inicio da década de 20, surge em cena seu
herdeiro e sobrinho Jodo Hirango. Também aqui falta uma concordancia no
nome do novo proprietario do patio, pois em A Evolugio e o espirito do teatro em
Portugal, surge como Jodo Hiranco e Saavedra, mas Matos Sequeira atribui-
lhe outro apelido: D. Jodo Hiranco e Carcome, o herdeiro de D. Catarina, era,
como se vé pelos apelidos, castelhano também. Foram seus pais D. Cristovam
Hirango® (filho de um Alvaro Dias de Saavedra, que nio sei quem fosse) e
D. Catarina de Carcome™.

329 Barata, 1998: 167.

330 ANTT/HSJ/Liv. 1124, ff. 283r e v.

331 O Sistema de Informagao para o Patrimoénio Arquitectonico indica que uma parte da construgiao
do que ¢ hoje a Casa do Alentejo (palicio Alverca/palacio de Sio Luis da Pena/palacio Pais do Amaral)
foi vendida a 7 de fevereiro de 1608 a Cristévao de Hiranco. Desconhecemos se é o mesmo.

332 Sequeira, 1933: 97.

791



Em funcio desta genealogia, e apesar de Joao Hiranco ser sempre identificado
como sobrinho de D. Catarina, cremos que era sobrinho de Fernao Dias de La

Torre Saavedra®®

, pela coincidéncia com os apelidos do pai, Dias de Saavedra.
Cumprindo a ordenagdo de apelidos paternos e maternos, acreditamos
que se chamaria Juan Hiranco Saavedra Carcome, mais conhecido por
Carcome, a0 uso portugués de valorizar o ultimo apelido. Sabendo que entre
1640 e 1668 nio houve representacbes em funcdo dos conflitos bélicos,

levantamos a hipétese de Jodo Hirango ter sido o proprietario até 1640.

Em A Evolucio e o espirito do teatro em Portugal temos uma panoramica familiar
da posse do patio: falecido Fernido Dias de La Torre o patio passou a sua
esposa, “Por morte de D. Catarina de Carvajal, passara a um sobrinho
(D. Jodo e Saavedra), fidalgo castelhano. Este legou-o a uma irma; esta ao
marido (Anténio de Oliveira de Azevedo) (...) falecido este em 1692, deixou
o corro das Arcas ao filho (Manuel de Azevedo de Oliveira)”**.

Nio obstante o Regimento de 1672 informar que entre 1668 ¢ 1672 a
propriedade do patio pertencia aos Frades do Carmo, Manuel de Oliveira
toma posse dele em 1672, restabelecendo-se a relagdo familiar ao fundador
do patio.

Sobre as ligagcbes familiares, Matos Sequeira diz-nos que Jodo Hiranco
tinha dois irméaos - Afonso de Hirango e Saavedra e Jerénima de Toar e

Carcome®*

- sendo esta herdeira por morte dos irmaos. Quanto ao marido,
Anténio de Oliveira de Azevedo, Sequeira afirma que era “um fidalgote de
remota costela castelhana morador em casas nobres no Grilo e Deputado da
Mesa da Consciéncia e Ordens, filho que era de Manuel de Oliveira™".
Vistas as ligacoes familiares, olhemos agora para a cronologia. Fernido de
La Torre morre em 1604, data em que Catarina Carvajal toma a lideranca
dos negdcios (se ndo a tinha assumido ja). Em 1620 D. Catarina faz doagao
“por escriptura de 3 de agosto do dito anno, de todo o aposento e pateo das
comedias e seus anexos, e casas em que ao presente vive, a D. Christovao
Hiranco e sua mulher D. Catharina de Carcome. Pouco depois d’esta
doagdo, o que ndo podemos compreender, no anno de 1625, fez testamento
e instituiu seu universal herdeiro a D. Jodo Hirango, seu sobrinho, filho dos
333 Guimaraes, 1875: n°6582.

334 Sequeira, 1947: 246.

335 ANTT/HSJ/RG, Liv. 941, Liv. I1.

336 Sequeira, 1933: 96.

337 Idem, 97.
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acima mencionados D. Christovao Hiranco e D. Catharina de Carcome. D.
»338

Christovao era irmio de Fernio Dias Latorre
Assim, em 1696 o pitio tem trés pessoas associadas a sua propriedade:
Manuel de Oliveira de Azevedo, Francisco da Silva e Sousa e Antonio Silva
e Sousa.

Em sintese, os apelidos de La Torre, Carvajal, Hiranco, Carcome e Azevedo
que, a primeira vista, nada tém em comum, revelam pertencer a mesma
familia, impSem uma origem castelhana ao Patio das Arcas.

No dominio familiar, uma palavra ainda para outra pessoa, com outro
apelido: Jodo Pinto Delgado que, com D. Catarina, assina um contrato (7
de fevereiro de 1620) para regular a coexisténcia dos patios das Arcas e das
Fangas da Farinha. Sobre este empresario, Louro de Sousa sugere que ¢é
sobrinho de Catarina de Catrvajal™.

Desta forma, constata-se que a manutengao do negdcio em maos castelhanas,
sobreviveu a Restauracdo e criou uma tio grande marca na cidade, o que
levou Manuel de Figueiredo a colocar na boca de uma personagem da peca
Os censores do teatro, a frase “Choro ainda hoje pelas comédias da Rua das
Arcas™,

Durante mais de um século o principal patio de comédias de Lisboa foi
propriedade da mesma familia, estrangeira, que falava a lingua da maioria
das companhias teatrais que por ca passavam. Por testamento de Manuel

Oliveira Azevedo mencionado num alvard régio (20.02.1698)**!

o patio
passou para Francisco da Silva e Sousa, desembargador, e proprietirio
efetivo do local, quebrando-se esta espécie de linha dinastica empresarial da

familia espanhola.

A tabela seguinte da-nos uma cronologia dos proprietarios do patio
enquanto donos do terreno e simultaneamente empresarios artisticos que, a
excecdo do periodo imediatamente a seguir aos conflitos da Restauracdo em
que o patio foi gerido pelos Frades do Carmo, esteve na mao dos herdeiros
do fundador.

338 Guimaraes, 1875: n°6582.
339 Sousa, 2018, vol. I: 154 ¢ 169.
340 Figueiredo, 1804: 41.

341 Sousa, 2018, vol. II: 69.



PROPRIETARIOS DO PATIO

DAS ARCAS - LEGADO FAMILIAR

1593-1604 Fernao de La Torre
1604-1625 D. Catarina Carvajal
1625-1640 D. Joao Hirango
1640-1668 Guerra da Restauracao
1668-1672 Frades do Carmo
1672-1696 Manuel Oliveira de Azevedo
1696 Francisco da Silva e Sousa
1696 Antoénio Silva e Sousa
1698 Hospital Real de Todos os Santos
1702-1710 Manuel Rodrigues da Costa
1710-1730 José Ferrer
1730-1740 Lufs Trinité e Jodo Villanova
PROPRIETARIOS DO PATIO DAS
FANGAS DA FARINHA -
LEGADO FAMILIAR
1619-1625 D. Catarina Carvajal
1625- 27 D. Joao Hirango

Quadro 2 — Proprietarios de Patios das Comédias (1593-1755)

O Patio das Fangas da Farinha

Quando Fernio Dias de La Torre assina o contrato em 9 de maio 1591
compromete-se a construir dois patios, o que nao acontece imediatamente.
Sera na data marcante de 1619, visita de Filipe II a Lisboa, que surge o patio
das Fangas da Farinha “na esquina do largo Almada, para o largo do Aljube,
onde fica hoje o tribunal da Boa Hora, aproximadamente na esquina atual da

22342

rua Nova do Almada e da cal¢ada de S. Francisco”*, no patio de umas casas

do conde de Barbacena, Luis de Castro Rio, que atualmente nio apresenta

nenhuma cicatriz no local ou reminiscéncia no arranjo urbanistico™.

342 Castelo-Branco, 1990: 20.

343 Ao subirmos a rua do Almada existe do lado esquerdo, em frente ao tribunal da Boa Hora, uma
inclinagao cuja diregao ¢ em relacdo a rua ¢ oposta. Serd essa inclinacdo uma cicatriz da presenca do
teatro que ali existiu?
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O palacio do conde era contiguo ao espago arrendado para a constru¢io do
teatro, e tinha “janelas sobre o patio” de onde se podia ouvir as comédias®*.

As débeis condicbes estruturais do Patio das Arcas e a iminente visita real
obrigaram Catarina Carvajal, a iniciativa da criagdo de novo local, que se
manteve ativo apenas oito anos, encerrando em 1627, dando cumprimento
a0 contrato de 1591. Obtendo rendimentos financeiros inferiores, foi dada
permissdo para se representarem comédias em ambos os patios™®.

Os autores que estudaram este patio™*

, bem como o documento que
se encontra no arquivo da Camara Municipal de Lisboa® referem que o
primeiro contrato estabelecido para a sua construgdo foi assinado entre D.
Catarina de Carvajal e Luis de Castro Rio, cedendo este uma area da sua
propriedade para essa construcio’®. Contudo, a documentagio encontrada
recentemente por José Pedro Sousa di-nos nova informagdo: o espago
terd sido efetivamente construido na propriedade pertencente a casa de
Luis Castro Rio, mas a assinatura do contrato refere um outro signatario,
Jodo Pinto Delgado®. Esse documento, datado de 1619, diz respeito aos
termos de concessio do terreno para a construcdo do patio, onde consta
que Pinto Delgado - “o fez e acabou a sua prépria custa e despesa em que

22350

gastou muito dinheiro”" - sendo ainda responsavel pelos gastos realizados

com os atores ou obras de reparagio”

. Os problemas estruturais deste patio
nio tardaram em aparecer. José Pedro de Sousa refere a rapidez com que
se tiveram de realizar as constru¢bes efémeras para a entrada de Filipe 11,
concluindo que a duragio relativamente curta da implementa¢ido do patio
poderd justificar a falta de robustez e a precaridade estrutural em causa®.
Mas seria assim tdo debilitado? Matos Sequeira descreveu-o como “mais

vasto, rendoso e acomodado’?*?

que o das Arcas, tal como a documentagio
do Senado onde se refere que a estrutura das Fangas da Farinha apresentava

melhores condi¢oes™. Apesar deste local ter sido construido e planeado

344 Silva, 1987: 52.

345 Oliveira, 1887: 39-55.

346 Gustavo Matos Sequeira, Eduardo Freire de Oliveira.
347 AML-AH, Chancelaria Régia, Cépia do Livro 1° de Filipe 111, Doc. 65.
348 Oliveira, 1887: 42; Sequeira, 1933: 90.

349 Sousa, 2018, vol. I: 154.

350 Idens, 154.

351 Ibldem, 156.

352 Sousa, 2018, v. I: 154.

353 Sequeira, 1933: 91.

354 Oliveira, 1887: 46.



para a entrada régia de Filipe 11, em 1619,das memorias da visita filipina nio

consta ali qualquer espeticulo®.

As repetidas leituras da auséncia real no Patio das Fangas da Farinha
parecem transportar uma desilusio. Porém, acreditamos que nunca existiu a
esperanca de que tal sucedesse. A urgéncia da construciao do segundo patio
contratualizado em maio de 1591 ndo se relacionava com a expectativa que
o rei ou alguém da sua entonrage visitasse o local. O Hospital e a Misericérdia
tiveram a visao de aproveitar uma circunstancia que adivinharam poder ser
abundante em espetadores, para pressionar D. Catarina a construir o que ela
propria tinha concordado em maio de 1591. Desta forma, num momento
de grande movimentacdo na capital tinham dois patios a funcionar e nio
apenas um, o que lhes permitiria duplicar os rendimentos.

Estamos perante um novo local cuja relevancia e qualidade criaram uma
série de questdes sobre a permanéncia do funcionamento do patio das Arcas.

Entre 1619 e 1623, o patio das Arcas e o das Fangas da Farinha funcio-
naram em simultineo, com representa¢des em semanas alternadas™. Esta
coexisténcia foi fruto de desentendimentos por parte dos proprietarios com
o Hospital Real, a Misericérdia, o Senado e a Camara de Lisboa. Estes pro-
blemas relacionavam-se com os custos associados, os problemas estruturais
das construg¢des arquitetonicas, o incumprimento das clausulas definidas
nos contratos, entre outros aspetos™’.

O Patio das Fangas da Farinha apresenta caracteristicas construtivas de um
espaco privado por se encontrar numa casa particular, assemelhando-se
mais ao Pitio do Borratém, na casa dos condes de Monsanto, que ao Patio
das Arcas (Quadro 3). Ndo obstante, ¢ com base nos documentos até agora
tratados, sabemos que funcionava de maneira idéntica ao das Arcas, que era
um espago publico, com lucro para o hospital, que também lhe definia os
periodos de representagio.

Além disso, o patio das Fangas resulta de uma simbiose da ocupacio de
um espago privado com funcionalidade publica, divergindo por exemplo
do Borratém, pois nas Fangas as representa¢bes faziam-se de acordo com
um programa, que desconhecemos no Borratém, onde parece imperar a
representa¢do ocasional. Consideramos interessante fazer uma comparagiao

355 Sequeira, 1933: 91; Oliveira, 1887: 40; Leite, & Vilhena, 1991: 31-32; Sousa, 2018, vol. I: 153.

356 Oliveira, 1887: 42; AML-AH, CR, Doc. 65.

357 Para mais informagoes ver Sousa, 2018, em concreto no capitulo “O Patio das Fangas da Farinha:
pera tdo curta vida tdo longo litigio”, pp. 152-170.

| 84|

entre os patios das Arcas e das Fangas, em virtude de terem uma gestdo

comum:

i ‘ PATIO D/
PATIO DAS | FANGASDA | OBSERVAGOES
FARINHA
IMPLANTAC A0 Onintall Pitio em casa Distinta aprf)pﬂac;io
particular espacial
MOFIV{lgﬁO Entrada Régia de Cumprimento do
economica do .
. Filipe II contrato de 1591
Hospital
GESTAO Misericérdia e proprietatio a data de
FINANCEIRA funcionamento )
PERIODO DE 1593-1640
ATTVIDADE 1668-1755 1619-1627 )
As Arcas sucumbem
por desastre natural.
EXTINCAO 1755 1627 As FangasNdesaparecem
; por doagido do espago
e o recinto transfere a
sua funcionalidade.
Madeira .
. Madeira
MATERIALIDADE [t BRI S, -
Terra Ladrilho de
. (Colunas) Telha
tijolo
ESTRUTURAS Fersuras, Varand Auséncia de Fersuras
PARA OS Camarotes e Ca; rats ¢ no das Fangas da
ESPETADORES Assentos amarotes Farinha

Quadro 3 — Comparagio das caracterfsticas entre os Patios das Arcas e das Fangas da
Farinha.

Em face do exposto, consideramos haver aqui um modelo de patio diferente.
No Borratém encontramos uma propriedade privada que se abre ao publico
do ponto de vista comercial, uma vez que se pagam entradas para ver as
pecas, ainda que sejam representadas esporadicamente. Nas Arcas, o chdo
e a ezpresa pertenciam a mesma pessoa, até 1696. Nas Fangas encontramos
um modelo misto, o ¢hdo é privado, cedido por contrato para este efeito com
bilheteira. A partir de 1696 é uma entidade publica, o HRTS, que aluga o
¢hdao a um empresario privado.
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Em 1633, Luis Castro Rio oferece o terreno onde estava implantado o patio
das Fangas da Farinha aos Religiosos Descalcos de Santo Agostinho, pois
segundo Durval de Lima

“(...) Luis de Castro Rio, senhor de Barbacena e alcayde-mor da Covilha,
pelo bom conceyto que tinha dos Religiosos Irlandeses e particular
inclinagam ao Padre Mestre Frey Domingos do Rosario, compadecendo-se
de o ver andar a elle e aos religiosos seos companheyros mudando tantas
vezes habitagam, lhe fez doacam de hum pateo em que se reprezentavam
comedias visinho as suas casas, pera onde tinha tribuna pera ver as

comédias™?*,

Na verdade, apesar das noticias indicarem que o espa¢o era melhor que o
das Arcas, o sucesso nunca foi alcangado, porém em 1627 ainda funcionava,
como se prova nos livros de despesa e receita onde se menciona Jodo
Hiranco™.

Em 1633 ja os Agostinhos Descalcos estavam instalados “ali com a nam
poucos discommodos foram continuando por algum tempo, no qual os
camarotes que serviam para ouvir comedias formaram com bumas esteyras
cellas que lhe davam habitagam, e no lugar que servia de teatro composeram
huma capella que lavraram de madeyras de pinho que pintaram pella parte de
dentro, e concertada com decéncia suficiente pera se poder dizer missa™*.
Posteriormente, a data de 1677, ja como convento da Boa Hora, sofre novas
obras a pedido dos religiosos, mas acabando completamente destruido pelos
incéndios de 1755%".

HEstamos perante um espago com um percurso funcional impar, pois de
patio particular passa a teatro, de teatro transforma-se em casa religiosa
que, a curto prazo, da origem a um convento, onde mais tarde se constréi o
tribunal da Boa Hora.

No dominio destes espagos de transi¢ao e apesar de ser numa cronologia
posterior, consideramos oportuno mencionar outros dois patios: o das
Hortas do Conde, localizado no palacio onde mais tarde se instalou o Teatro
da Rua dos Condes, cuja toponimia se relaciona; por outro lado, o Pitio dos
Condes de Soure, transformou-se em casa de bonecos ¢ presépios, dando lugar

posteriormente ao Teatro do Bairro Alto 7.

358 Lima, 1948: 125.

359 ANTT/HSJ/Livros de Receitas e Despesas/Livro 616, f. 267r.
360 Lima, 1948: 125.

361 Oliveira, 1887, vol. VIII: 250; Silva, 1987: 51.

362 Bastos, 1908; Castilho, 1936.
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Teatro em moldura: a pintura ‘Patio das Comédias’

O arquivo iconografico sobre o teatro desta época € escasso, desconhecendo-
-se como eram as transformacles espaciais criadas pelos elementos
cenograficos, em Lisboa. A reconstrugio visual faz-se frequentemente através
de descri¢des, como a de Baptista Lavanha sobre a comédia apresentada no
Colégio de Santo Antdo em Lisboa que, sendo pormenorizada, nos permite
“visualizar” os objetos e cenarios construidos. Porém, na maior parte das
vezes, ndo conseguimos uma verificacio do que ¢é real ou acrescentado,
sendo a descricdo do fausto dessa moldura teatral do padre Juan Sardina
Mimoso (1620) mais completa, apesar de nio ter elementos iconograficos na
sua obra.

O Pitio das Comiédias, a tnica pintura de época identificada até hoje em
Portugal, tem um titulo que nos remete para um modelo, com o qual
ndo estamos seguros de concordar que represente. Este quadro, como
elemento pictérico, é fonte de inumera informagdo que, desde logo, nos
permite ter uma ideia do que era a transformac¢io de um espacgo adaptado
para um espetaculo teatral, no periodo de Seiscentos (Fig. 5). Serd aqui
objeto de interesse em dois momentos: 1) analise da cenografia e dos
atores representados, para percebermos se se trata de uma representagiao
de commedia dell arte; 2) comparagdo entre o espaco teatral representado e as
caracteristicas dos patios das comédias.

Figura 5 — O Patio das Comédias, autor desconhecido, século XVII, pintura a éleo s/ madeira,

Musecu da Cidade de Lisboa, MC.PIN.0234 (de ora em diante mencionado apenas como O
Pdtio das Comiédias)
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Nesta pintura a 6leo sobre tdbua de carvalho, de autor anénimo, datada do
século XVII, esta representado um palco, uma tela cenografica, a plateia e
o espaco envolvente. Fernando Castelo-Branco®, menciona que a primeira
vez que esta obra foi apresentada ao publico, na Exposi¢ao organizada pela
Academia de Belas Artes, no Palacio da Independéncia de Lisboa, em 1942,
aparecia sob o titulo: “Uma representacdo num patio de comédias seiscentista.
(Patio das Arcas?)”. Ja em 1947, volta a estar noutra exposi¢io com um novo
titulo, que se mantém até hoje: “Patio das Comédias. Anénimo. Século
XVIT?*, Em 1973, a pintura foi adquirida pela Camara Municipal de Lisboa
apos ter sido comprada a leiloeira Dinastia. Ja em 2015, Vitor Serrdo faz um
novo avango sobre a historia desta pintura, atribuindo-a a José de Avelar
Rebelo (c.1600-1657). José Pedro Sousa, em 2018, concorda com Serrdo em
como a figuragio sugere tratar-se de um espeticulo de commedia dell'arte®® e
partindo desta suposicdo iremos desenvolver este assunto.

Personagens da Commedia dell ‘arte?

A commedia dellarte foi um fenémeno cultural cuja representacio remonta
ao final do século XVI e as companhias itinerantes de atores italianos
que comecaram a viajar pela Europa, fazendo parte do entretenimento
popular, nas ruas, e posteriormente na Corte™
palco, nomeadamente na denominada Gelosi (1568-1604)*"". As primeiras
representagoes desta companhia foram em Milao e o duque de Ferrara (1559-
1597), seu principal mecenas, contribuiu para que visitasse outros paises da
Europa, mais frequentemente que as outras companhias, tornando-a a mais
famosa por via desta mobilidade.

6, e onde ja existiam atrizes em

O periodo entre 1568 e 1622 foi considerado a época de ouro no improviso
da comédia, sendo dos tnicos géneros a conseguir contornar as questoes
religiosas e culturais, com performances adaptadas a diferentes paises,

conseguindo transcender até os conflitos quando passavam de pais em pais,

de Corte em Corte, independentemente da sua origem ou base cultural®®.

Além do publico da Corte conquistaram também o publico cidadio, numa

altura em que o 4nimo do povo pela comédia era mais entusidstico que o da
Corte®®.

363 Castelo-Branco, 1953, n° 59; Castelo-Branco, 1966 n° 110-111.
364 Castelo-Branco, 1966.
365 Sousa, 2018: 175-176.
366 Katritzky, 20006: 18; Moussinac, 1957: 131.
367 Oliver & Rudlin, 2001: 14.
368 Idem, 1.
369 Saviotti, 1944: 76-77.
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A Gelosi, além do improviso representava pegas escritas que eram
contracenadas por dez atores: “two vecchi (old men), four (...) innamorati
(two male and two female lovers) two zanni, a captain and a servetta
(serving maid)”"" aos quais Francesco Andreini na peca intitulada Bravure
acrescenta outras personagens: Pantalone, Il Dotore Graziano, Zanni,
Francatrippe, Innamorati, Prima donna, Seconda donna e Franceschina.
Hstas representacOes recorriam a utiliza¢ao de mascaras (exceto as mulheres),
relembrando as origens do teatro grego®”
uma dessas personagens, fosse a representacdo textual ou improvisada,
encarnando vérios papéis’’.

e a indumentaria caraterizava cada

Sabemos da presenca efectiva destes coémicos em Espanha, sendo um género
que fez parte de uma grande época teatral, com representacdes no Corral da
Pacheca, no reinado de Carlos IX, em 1571, mas também na Corte isabelina
quando a rainha convida dois atores de commedia dellarte para representarem
em Londres’; e na Corte de Henrique IIT em Franga, em 1573’ na de
Henrique VI e Maria de Médici’” , sendo os Gelosi considerados os
Comédiens du Roi*™®, tendo-se fixado definitivamente em Paris, em 1660,
onde representaram no Teatro do Hotel de Borgonha®.

Exemplos de representacoes nao faltam, podendo até ser possivel a hipotese
de o quadro retratar uma representaciao apresentada noutro pafs.

Constatamos que as personagens da pintura O Pdtio das Comédias (Fig. 06)
correspondem as do quadro Commedia dell’ arte: The Compagnia dei Comici Gelosi
performing with ILsabella Andreini (Fig. 7) atribuida a Hieronimus Franck (I)
(1540-1610), pintor flamengo que atuou principalmente em Franca, onde se
tornou pintor da Corte.

As figuras representadas nas comédias romanticas, aos pates, eram
constituidas pelas figuras de Arlequim e Columbina, Isabella e Scaramouche,
Pulcinella e Pantalone™, e para além dos casais atuavam também Brighella
e o Doutor.

370 Oliver & Rudlin, 2001: 15.

371 Duchartre, 1966: 24.

372 Moussinac, 1957: 131. Duchartre, 1966: 17.
373 Saviotti, 1944: 79-80.

374 Filipe, 2007: 11.

375 Idem, 14.

376 Saviotti, 1944: 104.

377 Idem, 81.

378 Duchartre, 1966: 17.
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Figuras 6 ¢ 7 — Pormenores dos atores no palco - O Pdtio das Comédias (a esquerda) e Comme-
dia dell arte: the compagnia dei comici Gelosi performing with Isabella Andreini, atribuida a Hieronimus
Franck (I) (1540-1610), século X VI, pintura flamenga, Museu Carnavalet, Paris (a direita).

Figuras 8 a 10 — Detalhes de O Pitios das comédias. A esquerda ator com vestes semelhantes a
Atlecchino; Ator com semelhancas a Pantalone ao centro; A diteita ator com semelhancas a
Brighella.

Comparando estas personagens com as da pintura O Pdtio das Comédias
lisboeta destacamos as semelhancas: 1) a personagem do lado direito do palco
apresenta-se vestido como Arlequim, apresentando ainda os caracteristicos
chapéu, bigode e barba (Fig. 8); 2) a personagem de encarnado, de capa
preta, corresponde a Pantalone (Fig. 9); 3) do lado esquerdo do palco,
consegue-se perceber encostado a parede branca uma personagem com as
mesmas caracteristicas de Brighella (Fig. 10); 4) a atriz de negro com casaco
vermelho parece representar Colombina (Fig. 11); 5) e a dama ao centro
do palco corresponde a Isabella, na pintura de Hieronimus Frank (I). Em
ambas as pinturas, a posi¢do dos atores em palco ¢ idéntica, o que nos leva a
crer que se trata de uma representacio da Comedia dell arte (Fig. 12 ¢ 13).

Sendo o quadro de autoria portuguesa e tendo este género sido representado
em tantos locais de diferentes paises porque nao o teria sido também em
Lisboa?
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Figuras 11 a 13 — Atriz em segundo plano com semelhancas a Colombina, a esquerda; Ao
centro atriz com postura semelhante 4 congénere da pintura que representa a companhia
Gelosi, a direta (Vejam-se os aspetos coincidentes: a mio das atrizes sobre o peito ¢ o lengo
na mao), O Pdtio das Comédias ¢ Commedia dell’ arte: The Compagnia dei Comici Gelosi performing with
Lsabella Andreini.

Pdtio das Comédias, uma identificagao facilitista

“O indevidamente chamado PATIO DAS COMEDIAS™ ja tinha levado
Castelo-Branco a interrogar-se sobre se a pintura corresponderia a um Patio
das Comédias™" apontando 1) a auséncia de camarotes - segundo dados da
época tinham camarotes que nio constam nesta pintura; 2) a utilizacdo de
iluminacdo artificial - sendo um espetaculo noturno também nio poderia
ser um patio de comédias, pois estas eram realizadas durante o dia™".

Descarta, pois, o modelo de patio e sugere que a pintura possa corresponder
a uma peca apresentada na casa de Luis Mendes de Elvas a propésito do
aniversario de D. Afonso VI (1643-1683) - “Luis Mendes de Elvas, fez
representar no jardim do seu Palacio um especticulo teatral, que no facto
de ser noturno e nos pormenores coincide com o quadro™** — pe¢a da qual
se tem noticia pela sua descricio na edi¢do de agosto de 1664 do Mervririo
Portugnés. Curiosamente, o Conselheiro da Fazenda Real Luis Mendes de
Elvas ¢ proprietario de uma casa na rua das Arcas, contigua ao patio das
comédias em 1672%%,

Mais recentemente, José Pedro Sousa volta a abordar este tema e com o
auxilio da mesma descricio do Mercirio de 1664 ¢ um novo olhar sobre a
tela, chega a conclusio que, embora existam dados que possam corroborar
a analise feita por Castelo-Branco, existem outros que levam a crer que

379 Serrao, 2015:s. 12.

380 Castelo-Branco, 1953: 45-50.

381 Idem, 46.

382 Ibidem.

383 ANTT/HS]J/Registo Geral, Liv. 941, f. 352r.
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nio se trata daquela representacdo teatral especifica: a presenca das figuras
femininas que “nio parecem ser conformes nem a distribuicao da audiéncia
(e a divisao de géneros) nos teatros publicos da época, nem a descri¢do do
periodico”™® e a correspondéncia dos atores com o modelo da commedia
dellarte, ja apontado por Serrdo “Vemos no palco atores mascarados que
parecem representar uma peca simile 2 Commedia dell’Arte”?®.

De facto, na descricio do Méririo Portugnés em nada se aponta qualquer
semelhanca com esta forma teatral, afirmando-se que “A comédia tinha
alguns passos bem préprios ao dia dos anos de sua magestade”*¢ o que nio
se coaduna com a espontaneidade e improvisacao carateristicos da commedia
dell arte.

Por outro lado, nio se vislumbra a mencionada “drvore bem imitada,
com despesa consideravel, de tal grandeza que em seus ramos apareceram
subitamente (saindo por portas que com bizarro artificio se abriram e
fecharam) catorze figuras ricamente vestidas™¥.

A nitida aproximacdo a comedia dellarfe expressa na pintura em questdo é
ainda desajustada da continuagdao da descricdo que identifica as referidas
figuras: “sete delas representavam sete artes liberais, as outras sete afetos,
todos de alegria; e com outras duas figuras semelhantemente adornadas
que fingiam ser Apolo e a Fama™*®. O guarda-roupa que se vé na pintura é
igualmente contraditério com as repetidas mencSes a vestidos custosos € fignras
ricamente vestidas, e ndo se encontram as mencionadas janelas descritas no
Mercurio.

As caracteristicas definidas para um espago teatral publico, com camarotes,
com o chio da zona da plateia em terra ou em ladrilho, sem iluminagio — por
exemplo, a iluminagdo artificial do Patio das Arcas ndo esta documentada,
mas referem-se a existéncias de janelas ou de frestas que permitiam a entrada
de claridade nos corredores de acesso aos camarotes — com representagdes
durante o dia e nao durante a noite, e em espacos ao ar livre, é contraditoria
com esta pintura, onde é evidente a existéncia de velas e tochas para
iluminar o cenario e o espaco, que aparenta ser coberto. Por fim, a porta
representada do lado direito da pintura, que apresenta uma cortina que se
assemelha a veludo vermelho, nao encontra eco no modelo dos patios, pois
nio ha referéncia documental sobre a utilizacdo de panejamentos nas portas
de acesso aos patios.

384 Sousa, 2018: 175.
385 Serrio, 2015: 5.13.
386 Macedo, 1664: 123v.
387 Idem, 124x.

388 Macedo, 1664: 124x.

O publico, os trajes e o mobiliario

Quando olhamos para a plateia verificamos que existem algumas cadeiras de
madeira, que apesar de ndo serem trabalhadas e ornadas, tal como referiam
Fernando Castelo-Branco e José Pedro Sousa, com base na descri¢do da festa
de aniversario de D. Afonso VI, demonstra uma qualidade de mobiliario
que nao se assemelha aos bancos de madeiras que existiam no Patio das
Comédias.

A organizagao do publico que estd sentado e em pé a frente do palco
¢ composta por homens e mulheres, 0 que nio acontecia nos patios de
comédias, pois existiam “camarotes para mulheres™®, estruturas de madeira
que rodeavam a area da plateia, em pequenos nichos, onde assistiam as pecas
separadas dos restantes espetadores. O unico local onde podiam estat juntos
era nas janelas das casas que contornavam o patio quando eram utilizadas
como camarotes, fosse pelos seus proprietirios ou outros espetadores®’. Os
trajes sdo ricos e a postura vertical do publico ¢ evidente.

Convém lembrar que o aniversario de Afonso VI coincidiu com um vazio
de representagdes, que s6 voltaram a ganhar vida depois do fim do conflito
politico de 1668.

Em sintese, e concordando com Serrdo, esta pintura “nio representa um
«curral de comédiasy”™', mas um espeticulo em espago aristoctatico.

Trata-se de uma representagio de commedia dellarte ¢ ndo corresponde a
descricdo do Mercurio, cuja noticia refere uma segunda representacio,
aparentemente menosprezada: “Finalmente a festa em tudo pareceu de
corte e em outro dia depois se representou outra comédia diferente”.
Seria esta outra comédia diferente da representada na pintura em questaor
Nada leva a crer, pois, a descricdo do Mercurio refere elementos espaciais e
arquitecténicos que nao se coadunam, como por exemplo as janelas com rotas
¢ comodidade para damas’”, inexistentes na pintura.

Em face do exposto, e tal como jd aconteceu, esta pintura devia ser
renomeada, para “Uma representagio teatral no século XVII” ou “Uma
representa¢do de commedia dell’arte no século XVII”. para apoiar a sugestao
sistematizam-se, no quadro abaixo, as diferencas mais visiveis entre um
patio de comédias e a cena representada no quadro.

389 ANTT/HS]J/Liv. 1099, f. 277r.
390 Molinari, 2010: 63.

391 Serrao, 2015: s.12.

392 Macedo, 1664: 124r.

393 Idem, 123v.
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PATIO DAS ARCAS

Camarotes e fersuras (ANTT/HSJ/Liv.
1099, £. 277r)

Publico em plateia, em pé, desorganizado

Separagio de homens e mulheres

Representagio de janelas de habitagdo
contiguas ao patio que serviam de
camarote, com grade de madeira que
permitia uma certa privacidade entre a
cena e o espetador

Casas contiguas ao patio

Uso de recursos cenogrificos

Pitio descoberto

O pavimento da plateia em terra ou
ladrilho

Tluminagao natural (representacoes
diurnas)

PINTURA “PATIO DAS
COMEDIAS”

Auséncia de camarotes e fersuras

Os espetadores em pé colocam-se atrds
de uma plateia sentada em cadeiras
ornamentadas e organizadas diante do
palco

A plateia encontra-se misturada

Auséncia de camarotes

Auséncia de vizinhanca

O cenirio é rudimentar, representado numa
tela pintada

O espago aparenta ser coberto

O pavimento é em mosaico

Tluminagao feita por tochas colocadas na
parede da sala e no palco

Quadro 4 - Comparacio entre as caracteristicas do Patio das Arcas e pintura O Pdtio das

Comédias

r

CAPITULO 1V



A TRANSFORMACAO DE UM QUINTALL EM
TEATRO PUBLICO:

o Patio da Arcas.

Arquitetura perecivel versus duradoura: evolugio de um
modelo

A descoberta de documentagio inédita permite agora recontar a histéria
deste local, clarificando-a, no intuito de compreender a importancia que o
século XVII teve na histéria do teatro através da construcdo do Patio das
Arcas.

Em 1593 o Patio das Arcas foi o primeiro espaco teatral construido de raiz
com caracter publico, constituindo-o como um marco que define a evolugao
entre o efémero e o permanente, mantendo-se ativo até 1755, A instalacdo
de um palco de madeira transformava um patio num espago cénico e teatral,
no qual o edificado contiguo se adaptava como parte integrante da estrutura
funcional, em que as janelas das casas serviam de camarotes para uso dos
proprios moradores ou de outros espetadores™.

A evolugdo da pratica teatral, a respetiva aderéncia do publico, os
protagonistas da producdo, como os dramaturgos e as companhias, e
ainda as entidades que beneficiavam economicamente das representacdes,
conjugaram-se percebendo que o “texto de teatro necessita de un lugar para
existir”?°.

A nossa proposta diverge desde ja das anteriores que apenas consideravam
duas fases (1593-1696 e 1697-1755), mas a documentagio agora consultada
fornece elementos cruciais e determinantes para propormos duas novas
fases.

Consideramos que o Patio das Arcas se divide em quatro fases de construgao
que definem quatro periodos, caracterizados distintamente (Grafico 1):

1. 1593-1640: patio com janelas, assentos e varanda para mulheres

1640-1668 Guerra da Restauracao

394 Castelo-Branco, 1990: 199.
395 Camara, 1991: 43.
396 Pascual Bonis, 2002: 68.
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2. 1668-1672: patio com janelas, assentos e camarotes

3. 1672-1696: patio com recursos e equipamentos adequados
(vestiarios,...) e melhoramento de lugares de assisténcia

4. 1698-1707: patio a italiana

A informacdo do Regulamento do Hospital Real de Lisboa de 1632,
encontrado no Archivo Regional de la Comunidad de Madrid®’, cruzada
com documentos de 1672 do Livro II do registo dos papeis do Hospital de "Todos os
Santos/ano de 1695°°% leva-nos a concluir sobre duas outras fases construtivas,
intermédias das antetiores.

Primeira fase, entre 1593 e 1640: o Quintall

Esta narrativa comega a 9 de maio de 1591 quando Fernio Dias de La Torre
“se obriga que dentro de hum anno que comessara da feitura deste contracto
em diante, fara dous Pateos cobertos nesta Cidade de Lisboa”*®”,

Nesta escritura’” Filipe II autoriza Fernio Dias de La Torte a construir dois
patios de comédias na cidade de Lisboa, em propriedades adquiridas pelo
proponente que

“se obriga, e defeyto, o obrigou que dentro de hum anno que comessara da
feytura deste contracto em diante, fara dous patios cobertos nesta Cidade
de Lisboa em lugares convenientes, com suas baradas cobertas de telha, e
madeyra, e com suas paredes de Alvenaria e pedraria, e suas portas, e com
todas as mais achegas necessarias, de modo que os pateos fiqye de maneyra,
que bem se possa nelles reprezentar as ditas comédias, os quaes pateos
seram proprios delle dito Fernam Dias de la Torre, ou aforados em fatiota,
e de maneyra que elle os tenha sempre prestes, e aparelhados para as ditas
comédias (...) porque as nam poderam fazer se nam nos ditos dous pateos

conforme a Provizio Del Rey™".

A escritura fornece a primeira informagio sobre os materiais que foram
utilizados na constru¢ao madeira, pedra, alvenaria e telha, o que nos remete
para paredes de alvenaria, e telha a cobrir as varandas, estrutura bem distinta

397 FD, legajo 5222, expediente 16c.
398 ANTT/I {S_]/RG, Liv. 941.

399 ANT'T, HSJ, Liv. 1124, ff. 282r.
400 Idem, ff. 278v—283v.

401 Ibidem, f. 280r.
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dos efémeros palanques e cenarios de madeira das ruas e dos largos, cujos
elementos eram montados e desmontados para um determinado periodo,
contexto de Manuel Correia, o primeiro promotor de representagdes teatrais
na rua das Arcas de que se tem conhecimento’, e sobre o qual se sabe que
tinha trés teatros de madeira*”.

Cumprindo o combinado no contrato, La Torre compra a D. Dinis de
Alencastro uma propriedade na rua das Arcas para construir o primeiro
patio das comédias*®.

Nio obstante termos consultado a escritura no arquivo da Torre do Tombo,
optamos por seguir a transcri¢io das investigadoras Reyes Pefia e Bolafios
Donoso*”, devido a dificuldade da percecio da escrita, realizando uma
leitura indireta que nos permitiu redesenhar o local de implanta¢io do
quintall (Planta 1.0), onde La Torre mandou construir o Patio das Arcas.
Segundo consta no documento, a propriedade adquirida, com frente para
a rua das Arcas, e tinha um quintal com 26,95m (norte—sul) por 18,15m
(nascente-poente). Ao redor do quintal existiam casas contiguas, sendo a
de Gongalo Figueira a unica que tem as dimensdes definidas, a norte da
propriedade de La Torre*".

A documenta¢ido inédita agora descoberta, cruzada com a analisa de
anteriores investigagoes, permitiu um novo desenho de implantagio (Planta
1) tendo em conta a seguinte moldura de antecedentes e circunstancias:

1. Sabendo que a dnica catastrofe que destruiu o patio e as casas que
lhe estavam contiguas foi o incéndio de 1697, contemplamos neste
desenho algumas caracteristicas da planta de implantagio de 1696,
pois a dimensio do terreno (em cruz) de 1593 ¢é igual;

2. O desenho do beco de Lopo Infante, que realizimos com base no
documento de 1696, é diferente do de Jodo Nunes Tinoco e do de
Eugénio dos Santos. E dificil precisar com exatidio como seria
no ano da escritura de 1593, porém, sabendo que a dnica alteragdo
deste terreno de que temos conhecimento sé se verificou em 1697,
assumimos que o desenho baseado na documentacio de 1696 se
mantém*"’;

402 Eleutério, 1994:697.

403 Reys Pefia & Bolafios Donoso, 1990: 85.

404 ANTT/HSJ/Liv. 1187, f. 135r ¢ 135v..

405 Reys Pefia & Bolafios Donoso, 2007: 269-270.
406 Idem, 269-270.

407 ANTT/HSJ/ Liv. 1099.
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do terreno de D.
Denis Alencastro por
Fernao de La Torre

Escritura de compra

Grifico 1 - Fases de construcio do Patio das Arcas.
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Planta 1 — Implantacdo do Quintall comprado por Ferndo Dias LLa Torre
a D. Dinis de Alecastro, 1593, desenho da autora.

| 100 |

3. O desenho do limite da propriedade de Gongalo Figueira com frente
para a rua das Arcas ¢ diferente da proposta apresentada por Reyes
Pefia e Bolafios Donoso devido ao desenho do quarteirdo obtido
ap6s a leitura do documento de 1696, que originou uma inclinacio
diferente da rua das Arcas;

4. A propriedade de Ferniao Dias de La Torre, a nascente, também ¢é
diferente, pois se ambas as lojas estavam no mesmo piso, a soma
das medidas do lado nascente definird o comprimento integral da
propriedade: “sobre estas logeas estdo armados os ditos quatro
sobrados que tem a llargura e comprimento das ditas duas logeas™".

5. Neste documento nio ha referéncia ao beco das Comédias, o que
nos leva a supor que tera sido um topénimo posteriormente dado ao

acesso para o patio.

Apresentamos assim condi¢des para conceber este espaco teatral de forma
diferente. Os trabalhos ja realizados apoiam-se na base documental de 1696
para tracarem o desenho do patio entre a escritura de compra do terreno e o
Tombo incompleto; face ao vazio documental entre as escrituras de 1593 e a
medicio do patio de 1696, nio se desenvolveu esta fase com maior detalhe.
A documentacdo agora apresentada, de 1632 e 1672, permite levantar novas
hipéteses de organizacio espacial entre 1593 e 1696.

O Reglamento de el Hospital Real de la Cindad de 1isboa hecho en el ano de 1632 ja
foi referido por Matos Sequeira (1933). Porém, o documento original revela
dados diferentes dos veiculados por Sequeira (e repetidos por Reyes Pefia &
Bolafios Donoso em 2007). O capitulo 23 - Mordomos das comedias — elenca os
valores a pagar pelo publico: nos 21 aposentos de arriva - 6 ts -; nos 9 aposentos
de abaxo - 6 ts e 8 mr -; e os assientos — 17 mrs.

Estes valores suscitaram duvidas, uma vez que os montantes estipulados sao
muito inferiotres aos transcritos por Sousa*'’
concluir que o documento de 1632 nio se refere a camarotes, mas sim as

janelas das casas contiguas ao patio? Serdo os Aposentos janelas camarote?

para a mesma época. Poderemos

Para esta confusdo contribui o facto de os assentos serem aparentemente
mais dispendiosos que os aposentos, porém, colocamos a hipétese de o valor
nio estar representado na mesma moeda. Quando o Regulamento obriga os
mordomos das comédias a “ni dexar subir a los assientos persona alguna q.e

408 Reyes Pefia & Bolafios Donoso, 2007: 269-270.
409 ARCM, FD, legajo 5222, expediente 16c.
410 Sousa, 2018, v. 2.
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” 4 n3o se refere efectivamente ao valor dos assentos, mas 2

no pague 17 mrs
tarifa referida por Ribeiro Guimaries na descricdao dos valores de bilheteira,
numa representagio de 1603, onde nio s6 discrimina o prego de cada lugar,
como também informa sobre o pagamento de um quarto esclarecendo ser

uma taxa de entrada geral:

“os precos de entrada eram: assentos dos homens, 16 maravedis; das
mulheres, 20 maravedis; de cada camarote, 12 maravedis; de cada banco, 1
real; de cada gelosia (janella com grades), 12 reales; além disto os Hospitaes
cobravam em todas as portas um quarto; era a entrada geral, ainda hoje
usada em todos os theatros de Hespanha, e que também houve no Pateo da

rua das Arcas™'2,

Segunda fase, entre 1668 e 1672: a consolidagao

A primeira informacao a reter no Reg’ de hua proposta que se fez a meza sobre se
mandar vir Comp® de Comedia antes de Castella p* esta Corte no anno de 1672 é a
mencio 2a existéncia de (pelo menos) 14 camarotes em 1668 (ANTT/HSJ/
RG, Liv. 941, f. 352).

Pela falta de registo de receitas durante as Guerras da Restauracio (1640-
1668)"*, sabemos que as representacdes nio se efetuaram, sendo legitimo
pensar que o patio necessitava de obras, depois de quase trés décadas sem
atividade, obras essas feitas imediatamente depois da calma politica ter sido
estabelecida.

Uma segunda informagao a sublinhar prende-se igualmente com os ditos
camarotes, cujo rendimento ndo foi atribuido ao hospital de Todos os
Santos, devido ao descuido dos Oficiais da Fazenda que nao controlaram as
receitas a favor do hospital ja desde 1668, receitas essas que reverteram para
os proprietarios do Patio das Arcas a data da construcdo dos camarotes, 0s
padres do Carmo. Este documento revela um pedido da parte do hospital a
Mesa da Misericordia, para trazer uma companhia de Castela, cuja atuagio
no Patio das Comédias permitiria voltar a obter rendimentos znsolidum*"
seja, ndo apenas dos camarotes, mas de todo o recinto, naturalmente com
vista a uma compensagao pelas receitas perdidas.

ou

411 ARCM, FD, legajo 5222, expediente 16¢, f. 17.
412 Guimaraes, 1874, n°62065.

413 ANTT/HSJ/RG, Liv. 941, ff. 352r-353r.

414 Sousa, 2018, v. 1: 126.

415 ANTT/HSJ/RG, Liv. 941, ff. 352r.
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Para tal, o novo proprietario, Manuel de Oliveira de Azevedo, sugere
fazer uma obra de alteracdo, bem como uma redistribuicio do numero de
camarotes entre os padres do Carmo e o hospital:

“Veyo p* este efeito M.el de Oliv:* a esta caza da faz* depoes de bem
debatido este reg® com assistencia do sindico e do Juiz da caza, nos viemos
acongertar, que em satisfacdo de hua baranda de molheres que antigam.te
tinha no c¢itio destes camarotes elle M.el de Olivt® ficaria com hua caza que
tinha feito sobre a caza de que vé Luiz M.des Delvaz, que officialm.te lhe
tinha mandado embargar e que nella faria as genellas que lhe parecesse e
com mays quatro camarotes dos 14 da contenda, e que os dez camarotes
restantes viessem a reparticao na forma dos maes do andar de baixo, e que
se repuzessem alguns degraos que se teria tirado dos assentos das cazas de
humas freiras; (...) e o hospital vira por este caminho a lograr o rendim.to
de dez camarotes mays que nunca teve em tempos passados™'®.
Apercebemo-nos assim que o patio terda tido um camarote de mulheres no
local onde passaram a estar os camarotes alugados pelos padres do Carmo.

Estas informagGes permitem-nos identificar trés alteracOes espaciais entre
1668 e 1672:

1. A ocupagio do camarote de mulheres para a construgdo de outros;

2. A obra na propriedade de Manuel de Oliveira, onde podia construir
as janelas que bem entendesse, para aumentar o nimero de janelas
camarote;

3. A reconstrucdo das escadas que permitiam o acesso aos aposentos,
através da propriedade de umas freiras.

Um segundo documento determinante na matéria é o Reg’ de bua petigio ¢
desp.os da meza que a ella fez Heronima de Az.do de Latorre, sobre se lhe dar bum dia
de comedia em hum camarote de fronte das duas ginellas e isto hum dia por somana*"
datado de 16 de agosto a 06 de dezembro de 1672.

A proprietaria Jeronima Azevedo de La Torre ficou impedida de ver as
comédias, na sequéncia da janela que usava ter sido tapada por um camarote,
no decorrer de uma obra de alteracdo, autorizada por seu marido Anténio

de Mendonca aos padres do Carmo*'®. Nio querendo perder o privilégio de

416 ANTT/HSJ/RG, Liv. 941, ff. 352¢-352v.
417 Tdem, ££. 362v-363t.
418 ANTT/HSJ/RG, Liv. 941, . 362v.
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assistir as comédias, pede para ter acesso um dia por semana a um camarote
do patio em épocas de representagdes. A resposta nao so6 lhe foi favoravel,
como ainda estabeleceu que quando nio pudesse aceder ao camarote o
hospital lhe pagaria 320 réis pelo impedimento de ver a comédia®”.

Estamos numa fase de modificacdo espacial significativa porque coexistem
Janelas camarote com camarotes, verificando-se a construcdo de estruturas que
cumpriam essa func¢do. Esta alteracdo implica nio sé a construcgio do espaco
do camarote, como também das serventias para lhes aceder - “por fazer em
mais/ junto as suas cazas hua escada, a qual e de m.* utilidade p* se entrar
p* os camarotez’™*
janelas camarote, era realizada pelo interior das propriedades contiguas ao

patio.

- pois, antes destas alteragGes, a serventia para algumas

Demarca-se assim um novo periodo na histéria do Patio das Arcas,
acentuando-se a passagem de um espaco definido pelo edificado contiguo,
para uma construgdo intencional, na forma de um elemento construtivo
estruturado, permanente e independente, com as componentes de um
verdadeiro espaco teatral.

1668

N° de camatotes 28
N° fersuras indeterminado
N° de Assentos indeterminado
Area total do patio 462,96m2

Quadro 7 — Sintese das caracteristicas do Patio das Arcas (1668)

A estrutura agora proposta diferencia-se das plantas de Reyes Pefia e Bolanos
Donoso, que nio tiveram acesso ao Regulamento do Hospital Real de Lisboa
(1632) tendo-se baseado na informacdo veiculada por Matos Sequeira,
que evidencia igualmente nao o ter consultado, pois nao menciona a sua
localizagio e as informacdes nao coincldem com o documento, referindo
a existéneia de 10 aposentos no primeiro piso e 20 no segundo*'. Na
realidade, o documento menciona “21 aposentos de axxiva” e “9 aposentos
de abaxo”. Reyes Pefia e Bolanos Donoso citam a informagio de Sequeira e

419 Idem.
420 Ibldem.
421 Sequeira, 1933: 87.
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aumentam o espaco teatral com base naqueles niumeros** assumindo que os
camarotes ja estariam construidos em 1632 e que a eles se juntariam outros
14, construidos em 1672, quando na realidade foi em 1668.

Em sintese, nos periodos em causa assiste-se a varias alteracGes, que vao

b >
distanciando a 4drea livre de assentos onde o publico assistia as comédias
de pé, as parcas janelas camarote de onde se assistia aos especticulos, e o
provavel palco desmontavel rodeado pelas casas contiguas, de uma estrutura
ja com camarotes, que se solidifica, quer na constru¢ao quer na evidéncia de
uma identidade propria.

Terceira fase, entre 1672 e 1696: o Teatro

Para esta fase desenhamos as plantas do Patio das Arcas com base:
1. Escriptura de Venda e quitacao de humas cazas no Becco de Lopo Infante. . .**
2. No Tonbo Incompleto*™.

Nos reservados da Biblioteca Nacional de Portugal encontra-se a Escriptura de
Venda e quitagio de humas cazgas no Becco de Lopo Infante, com seventia principal para as
escadas de St° Justa, e juntas ao Pateo das Comédias — a Antonio Gongalyes por 740§000
C., datada de 30 de novembro de 1674**, onde consta a vistoria e medicio da
propriedade que foi vendida a Anténio Gongalves. Este documento permitiu
desenhar a propriedade na planta de implantagdao do patio, cuja “banda de
cazas que fazem vista para o patteo das comédias (...) poderam usar a dita
passagem e abrir as portas dellas livtemente (...) para as cazas de onde se
vem as comédias™?. O que nos di a entender que, apesar das obras de
alteracdo de 1672, continuam a utilizar as janelas como camarotes de algumas
das propriedades contiguas ao patio, realidade essa que se ird manter, pelo
menos, até 1696+,

422 Bolafios Donoso & Reyes Pefia, 1991: 266.
423 BNL, Cx. 31, Mc. 21.

424 ANTT/HSJ/Liv. 1186.

425 BNP, Cx. 31, Mc. 21.

426 Idem, tf. 2r e 121.

427 ANTT/HS]J/Liv. 1186, f. 163v.
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Esta propriedade tinha trés pisos, cujos primeiro e terceiro passaram
a pertencer a Anténio Gongalves, e o marqués de Cascais manteve-
se proprietario do andar intermédio. As janelas das propriedades do
dito marqués, serviam de camarotes, o que se mantém apos a aquisicao
das propriedades por Anténio Gongalves, bem como a entrada para os
espetadores acederem ao patio*® (Planta 2).

sug i) edor) ap ooy

Beeo das Comedias

Planta 2 — Implantagdo do Patio das Arcas, 1696, desenho da autora

428 BNP, Cx. 31, Mc. 21, f. 12r.v [1674]; BNP, Cx. 31, Mc. 22, f. 1r. [1699].
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Antes do incéndio de 1697

O documento do Tombo incompleto dos bens ¢ prazos em Lisboa'™, é um
levantamento da cidade realizado em 1696, com descricdo da propriedade
por ruas, largos ou becos. No presente inquérito este documento reveste-se
de duas grandes mais-valias: a mencdo a dimensdao do Patio das Arcas e a
pormenoriza¢do das propriedades que lhe estavam contiguas, que informa
como eram feitos os acessos para o local, quais as janelas que serviam de
camarotes ¢ como davam claridade aos corredores de acesso. Comecamos
por identificar as propriedades circundantes no beco das Comédias, rua das
Arcas e beco de Lopo Infante com acesso ao Patio das Arcas (Planta 2.1).
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Beoo das Comixdias

Planta 2.1 — Acessos ¢ janelas das Arcas, desenho da autora.

429 ANTT/HSJ/Liv. 1186.
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ACESSOS PELO BECO DAS COMEDIAS EM 1696

ACESSOS AO
PISOS NOME PATIO FONTE
Térreo e 1° Prazo de Teresa de 2janelinhas e ANTT/HS]J/Liv. 1186, ff.
Jesus 2 frestas 107v-109r
Térreo e 1° Prazo do padre 2 janelinhas e ANTT/HS]/Liv. 1186, ff.
erreo ¢ Estevio Foios 2 frestas 109r — 110¢
Teére 10 Prazo de Bernardo ANTT/HS]J/Liv. 1186, ff.
crreo ¢ Quaresma i 192r — 193¢
Estalagem de ANTT/HSJ/Liv. 1186, f.
Francisco Dias Janelas 108r
érreo o 3+ | Padre Manuel Bardo . Po“a’t ANTT/HS]/Liv. 1186, ff.
crreo ¢ da Cunha g assentos, 161v, 163r
ersuras e camarotes
Niio indica D. José d’e Meneses e i ANTT/HSJ/Liv. 1186, f.
Tavora 161r
Nio indica Jo@o Pinto da ) ANTT/HSJ/Liv. 1186, f.
Fonseca 161

Quadro 8 — Acessos ao Patio das Arcas pelo Beco das Comédias (1696)

Estas propriedades, apesar de ndo terem qualquer acesso ou janela orientada
para o patio, definem a delimita¢do do terreno a sul.

ACESSO PELO BECO DE LOPO INFANTE EM 1696

ACESSOS AO ~
PISO NOME PATIO OBSERVACOES FONTE
) Anténio Os assentos ANTT/HS]/Liv.
Térreo Porta encostam a parede
Gongalves . 1180, f. 1151.
desta propriedade
20 Anténio
Gongalves
I ANTT/HS]/Liv.
" Marquésde | dJanezs 5 1186, £. 113v.
Cascais ( de saca ta ¢ BNP/cx. 31/ mc.
¢ assento) 21/ f£. 12, 12v.
Nio Jodo Roiz Proptiedade ANTI;{;SJ /Liv.
indica Fidalgo contigua £ 162v
Nio Anténio Propriedade ANTT{{I;GSJ /Liv.
indica Gongalves contigua £ 1620

Quadro 9 — Acessos ao Patio das Arcas pelo Beco de Lopo Infante (1696)

A propriedade de Anténio Gongalves tinha uma porta de entrada no piso
térreo que permitia acesso ao patio e no segundo piso tinha duas janelas com
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vista para as comédias*". As janelas do marqués de Cascais tinham diferentes
valores de aluguer e medidas. As duas janelas de Manuel Gongalves, por
cima dos assentos e por baixo dos camarotes, eram gradeadas e ficavam
defronte de quatro frestas que permitiam a entrada de claridade para os

corredores do patio*.

ACESSO PELA RUA DAS ARCAS EM 1696

PISO NOME AC]%[SSTOI(S)AO OBSERVACOES FONTE
Estalacem Com um pitio de

Te MS 2 agle P entrada entre asua | ANTT/HSJ/Liv.

erreo Ganuel ¢ propriedade e a de 1180, f. 114x.
oneatves Anténio Gongalves
HEstalagem
1° de Manuel Janelas

Gongalves

20 ¢ 30 Anténio Janelas ANTT/HSJ/Liv.
Gongalves 1186, ff. 1131, 116v

Sob as cavalaricas

Estalagem de ANTT/HS]J/Liv.

2°e3 D. Iuisa Janelas e o palheiro de 1186, F. 16v-182¢
Manuel Gongalves
3 portas (1 de
Tlefrgf’ Anténio Silva é‘?’ar{ 11 de esfa‘?a){ Proprietirio do | ANTT/HS]/Liv.
g ¢ Sousa JANCIAS POT PISO; | by de Comédias 1186, £. 160r
e3° 1° ¢ 4° piso de
assento/sacada.
20 ¢ 30 Jodo das ANTT/HSJ/Liv.
¢ Neves 1186, f. 160t
Nio Maria ANTT/HSJ/Liv.
indica Ferreira 1186, . 108v
) . Neste piso fica a ANTT/HSJ/Liv.
Térreo | Maria Costa casa da digua 1186, £. 161r
1oeoo | Jorge Pereira ANTT/HSJ/Liv.
¢ Diniz 1186, f. 161r

Quadro 10 — Acessos pela rua das Arcas (1696)

A estalagem de Manuel Gongalves, que ficava na propriedade de Anténio
Gongalves, tinha trés andares ¢ um armazém de vinhos por baixo das
escadas de acesso ao primeiro piso; no piso térreo ficavam as fersuras, a
esquerda da entrada, e no piso intermédio existiam janelas*?. Antigamente,
a propriedade do marqués de Cascais e as estalagens de Manuel Gongalves

430 ANTT/HS]J/Liv. 1186, f. 113v.
431 ANT'T/HSJ/Liv. 1186, ff. 163v — 164v ¢ 182r.
432 ANTT/HS]J/Liv. 1186, f. 115r.
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estavam compreendidas na mesma medi¢do, mas como se desuniram e
passaram a pertencer a Anténio Gongalves foram separadas*™.

O Patio das Arcas no Tombo Incompleto dos prazos da Cidade de
Lisboa

A medicdo do recinto do Patio das Arcas marca-o a nascente com 14,30m
de comprimento, com uma chave de 1,83m e 1,83m de vdo até ao cunhal.
Ainda a nascente, até encostar nas propriedades de padre Manoel Bardo da
Cunha tinha 3,85m de comprimento e a sul 23,65m em vio, medido pelo
corredor por onde se entrava para o patio e assentos**.

Continuando pelo poente, tinha de largura 16,5m em viao, comegando a
medigdo no interior da propriedade em que se vende a dgua, até encostar nas
propriedades e estalagens de Manuel Gongalves. Pelo norte, em vizinhanga
com as propriedades de Anténio Gongalves e do marqués de Cascalis, tinha
de comprimento 26,40m em vao** (Planta 2).

DIMENSOES DO TERRENO EM 1696

MEDIQAO ~
ORIENTACAO DOCUMENTO DIMBEEI?'}S,ggS% (B4
(PALMOS E VARAS)
Medi¢io em cruz (meio da Nascente — Poente = 9.5v. N-—P = 10,45m.
porta de entrada pelo Beco Norte — Sul = 3v ¢ .
das Comédias) N-P e N-$ © ' N-S=3vel
Poente — Nascente, Limite a . 26.40m
Norte
Norte — Sul, Limite a 13v + chave 14,5m + chave
Nascente (1v2/3 + 3,5v) (1,83m + 3,85m)
Nascente — Poente, Limite 21,5v 23.65m
a Sul
Sul — Norte, Limite a Poente 15v 16,50m

*1 vara = 5 palmos = 0,22m, logo 1 vara = 5 x 0,22m = 1,10m

Quadro 11 — Dimensées do terreno do Patio das Arcas (1696)

433 Idem, f. 116v.
434 Ibidem, ff. 160v e 161r.
435 ANTT/HS]J/Liv. 1186, ff. 161v.
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HEsta medicdo contempla espacos de camarotes e corredores de acesso, 0s
assentos, as fersuras e a localizacdo do palco, do vestidrio, e da casa da
dgua (assim conhecida porque nela se vendiam bebidas e vitualhas aos
espetadores)™, tal como nos corrales do pais vizinho.

PATIO DAS ARCAS - FUNCIONALIDADE POR PISOS EM 1696

ORIENTACAO PISO TERREO 1° PISO 2° PISO 3° PISO
Varanda
Varanda para
Nascente Palco para 4 camarotes
mulheres
mulheres
Sul 8 fersuras > camarotes 8 camarotes 8 camarotes
€ assentos
Poente Passagem e plateia
Fersuras Assentos 8 camarotes 7 camarotes
Janelas
Plateia - - -
Norte
16
- 5 camarotes 19 camarotes
camarotes

Quadro 12 — Funcionalidades por pisos (16906)

No piso térreo ficava o palco*’, mas também fersuras (cuja compartimentagio
era feita de coluna em coluna) propriedade do Hospital, excepto a terceira,
que pertencia a D. Izabel de Macedo e ao licenciado Manuel de Azevedo
Pais*® (Planta 2.2).

O espaco em frente do palco, a poente, naturalmente nio tinha assentos
ou qualquer equipamento, constituindo um lugar de passagem, bem como
o local da plateia em pé*’. O primeiro piso estd dotado com camarotes,
para os quais se acedia pela escada de acesso ao vestiario, bem como com
assentos (Planta 2.3).

436 ANTT/HS]J/Liv. 1186, f. 161v; Haza, J. 2007: 29.

437 Reyes Pefia e Bolafios Donoso (2007: 272) propdem a correcao da orientacio do palco, pois no
documento que tém em sua posse o escrivao corrige quando escreve “a Sul, digo ao Poente”; o que nio
acontece no documento que visualizimos, constando ja a mengio a Poente.

438 ANTT/HS]J/Liv. 1186, ff. 162r.
439 Idem, ff. 161v-162r.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

Farcas s Cromtnfian

Planta 2.2 — Piso térreo do Patio das Arcas, 1696, desenho da autora
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA
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Planta 2.3 — Piso 1 do Patio das Arcas, 1696, desenho da autora
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

No segundo piso ha um total de 16 camarotes; dos oito a sul, seis sio partilhados
entre o Hospital e o proprietario do patio. Dos oito a norte, sete eram partilhados
entre o hospital e Anténio da Silva e Sousa, proprietario do patio e o primeiro
camarote pertencia aos Mordomos nomeados pela Misericordia para cobrar
as rendas, pratica contraria a disposicdo de 1632, expressa no Regulamento do
Hospital, onde se proibe que os Mordomos tenham camarotes*® (Planta 2.4).

Becr das Comd i

Planta 2.4 — Piso 2 do Patio das Arcas, 1696, desenho da autora.

440 ARCM, FD, legajo 5222, expediente 16c, f. 17.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

No terceiro andar, a norte, existiam mais sete camarotes e algumas janelas
de propriedades que lhe estavam contiguas. De poente para nascente, os
primeiro, segundo, quarto e quinto camarotes eram de Anténio da Silva
e Sousa, dono do pitio, e os restantes partilhados entre este e o hospital,
que também tinha os camarotes a norte no mesmo piso (Planta 2.5). Ao
contrario dos camarotes do piso inferior, cuja dimensdo era igual, aqui
encontramos espagos com tamanhos diferenciados**'.

e oder] 00

B b L camd s

Planta 2.5 — Piso 3 do Patio das Arcas, 1696, desenho da autora.

441 ANTT/HS]J/Liv. 1186, ff. 163r ¢ v.
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Menciona-se ainda a desocupagdo de um espago para uma janela ou Apesar de analisarmos a mesma base documental utilizada por Reyes Pefia

camarote a poente**?. e Bolafios Donoso existem novidades, convergéncias e divergéncias que
passamos a enumerar:

Com base nesta descricdio e com a planta de implantagio definida

reconstruimos os quatro andates da estrutura do Patio das Arcas, bem como 1) Assumimos que a propriedade de Antonio da Silva e Sousa ¢ igual a de

uma proposta tridimensional do espaco em 1696 (Fig. 14 ¢ 15). Fernao Dias La Torre, logo optamos por manter o desenho proposto na
planta de implantagdo de 1593;

2) Com base nas dimensdes das propriedades que lhe estdo contiguas, o

limite do patio a sul ¢ diferente**;

3) O acesso a escritura de 1674*** permitiu que desenhdssemos em planta
as propriedades do marqués de Cascais e Anténio Gongalves, que tinham
janelas orientadas para o patio;

4) A casa da 4gua ¢ localizada pelo Tombo incompleto na mancha das
propriedades de Maria da Costa e Jorge Pereyra Diniz**, apesar de nio se
mencionar a sua dimensao;

5) Cruzando a informac¢ido documental com o estudo sobre os corrais
de comédias, nomeadamente os de Mélaga**, de La Monteria*’ e de
Pamplona**® desenhdmos uma hipétese de vestiario, a nascente, por
haver uma indicagdo da porta de acesso através da propriedade do padre
Manoel Barao da Cunha; e ainda por, na reconstrucio de 1697 o vestiario
ficar por tras do palco, parecendo-nos logica a coloca¢iao da hipétese de
ter sido assim anteriormente;

6) Com base nos documentos mencionados no ponto anterior e propondo
uma altura do palco de 1,60m (média das alturas dos palcos espanhois
segundo Reyes Pefia e Bolafios Donoso)*”’, desenhamos igualmente
uma proposta de palco. Esta altura ndo é despiciente visto que os atores
utilizavam um cadafalso para surgirem por baixo do palco, a semelhanca

do que acontecia no corral em Malaga*'’;

7) Sabendo onde fica a propriedade de acesso ao palco e vestiario,
propomos um lanco de escadas de madeira, lateral ao palco para lhes
aceder, 2 semelhanca do corral de La Monteria*';

443 ANTT/HS]J/Liv. 1186.
444 BNP, Cx. 1, mg. 22.
445 AHS], /Liv. 1186, ff. 1611 ¢ 161v.
446 Gonzalez-Roman, 2018.
447 Sentaurens, 2017.
Figuras 14 ¢ 15 — 3D longitudinal (em cima) e da vista intetior (em baixo) do Patio das Arcas 448 Pascual Bonis, 2017.
(1696), pela autora. 449 Reyes Pefia ¢ Bolafios Donoso, 2017: 279.
450 Gonzalez-Roman, 2018: 62.
442 ANTT/HSJ/Liv. 1186, f. 163v. 451 Sentaurens, 2007.
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8) Para o acesso aos restantes pisos propomos: a) Uma escada de tiro na
propriedade de Anténio da Silva e Sousa, pois no documento referem que
uma das portas de acesso ¢ de escada, permitindo o acesso ao primeiro
piso de camarotes®?; b) Acesso vertical do lado do palco e vestiatio por
onde se entra no piso térreo pela propriedade do padre Manoel Bardo da
Cunha e no 3° para os camarotes;

9) Na documentagio ¢ ausente a referéncia ao pé-direito dos pisos das
casas e do teatro, porém, no geral, as casas tinham dois a trés andares,
no méaximo quatro, com pé direito reduzido* - “numa cércea de medida
equivalente a largura das ruas (aproximadamente 25 palmos, ou seja, 5,5
metros)”?*. Assim, levantamos a hipétese de o pé direito das casas e do
teatro ser aproximadamente de dois metros.

Sintetizamos no quadro seguinte os elementos de destaque do interior do
patio:

1696

N° DE CAMAROTES 40 MAIOR N° NO 3° PISO
N° fersuras 8 Piso térreo
N° de Assentos indeterminado Piso térreo e 1° piso
Area de Plateia 154,13m?
Area total do Pétio 462,96m2
Portas de acesso 5

Quadro 13 — Sintese das caracteristicas do Patio das Arcas (1696)

Um marco de destruicao: o incéndio

O Patio das Arcas “por malevolencia dos seus vizinhos da rua da Praga da Palha, foi
devorado por um incéndio”™, a 10 de dezembro de 1697, descrito em documentos

COEVOS.

A intencionalidade do incéndio ¢ repetida amiude em varios documentos como a

Memoria de algumas conzas que Sucederio comecando no ano de 1690 por diante assim das

452 ANT'T/HS]J/Liv. 1186.
453 Andrade, 2011: 13.
454 Pinto, 2013: 49.

455 Braga, 1918: 105.
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calamidades dos tempos como das conza do estado do Reino®™ ou a Escriptura de Doagio que fez,
em 1699, Antinio Gongalves, ao Snr. Marqués D. Luiz Alves de Castro, de humas cazas no sitio
das comédias*. Para além do patio em si, o incéndio destruiu também as casas dos
proprietarios: “e comegando na dita caza ou pateo das comedias do qual nad ficou
nemhui pedra sobre outra, e athe as tres portas por donde se entrava se abrazardo
(-..) por mais de 10 ou 12 moradas de cazas a roda, que foi acabar de fronte da porta
principal da Igrexa de Santa Justa, que hera hua das portas por donde se entrava,

que erad cazas do Marques de Cascaes™,

O Hospital Real de Todos os Santos aproveita a oportunidade criada com o
incéndio e compra o espaco: “e vindo a queimar-se no incendio que houve n’aquelle
sitio, comprara o Hospital o chio e direito de mesmo Pateo, e o reedificara de novo,
com grande dispendio e desembolso, e n’elle se representaram depois comedias por

authoridade do mesmo Hospital™*.

Era urgente reedificar o patio, com vista a continuac¢io do usufruto dos rendimentos
das comédias, e para tal, desenvolveram esforcos para cobrar dividas, constituindo

um fundo de maneio para apoio a reconstrugio:

“Treslado da Rezolugido e quitacio/ que a Meza da Mez* passou ao Hosp.
al Real em que da por quite do principal, e juros do empenho do Pateo das
Comédias e das mais parcelas que nellas declardo por resolucio da Junta,
ordenou-se que do cofre de Manoel Rodrigues da Costa se desse todo o
dinheiro que fosse necessario para a reedificacio do pateo das comédias,
que por cauza do incendio ficou destruido e que pera pagamento de todo
o principal que no d.to pateo se despendesse e deus redditos consignavao o
mesmo rendimento das comédias™*’.

A calamidade do incéndio seri lembrada amiide em varios documentos, como
o Auto de Medicdo, e ainda em 1737 argumentava-se sobre os perigos para se
justificarem obras num pedido dos arrendatirios do patio Luis Trinité e Jodo
Villanova*': “como decedeu a pouco mais de 38 anos, em que se queimou e brasou

o dito patio, por lhe deitarem fogo por inimizade™.

Este incéndio marcou o inicio da quarta fase do Patio das Arcas (1698-1707), e a
nossa proposta de reconstrucdao pretende mostrar a transformagao depois da sua

reedificacio.

456 BNP, Cod. 510.

457 BNP, Caixa 31, Mg. 22.

458 Memoria, ff. 220v, 221r.

459 Provisao de 15 de setembro de 1738 Apud Braga, 1870, 139.
460 ANTT/HSJ/RG, Liv. 942, f. 82r.

461 BNP, Cx. 31, n° 23.

462 ANTT/HSJ/Cx. 274, m¢. 2, n° 67.
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Quarta fase, entre 1698 e 1707: teatro a italiana?

Nesta fase desenhdmos o patio com base:
1. Na escritura de 17074
2. E no levantamento da cidade antes do terremoto de Lisboa***.

A informagio fidedigna sobre a nova composigiao do Pitio das Comédias é
fornecida pelo Auto de Medicao devizio e comfrontacio do Pitio das Comédias. . .**
realizado apds o incéndio de 1697. Contém uma medi¢do do Patio, bem como
da malha urbana circundante, e evidencia que, ndo obstante permane¢a no
mesmo local, passa a ter uma forma diferente:

“entre a Rua das Arquas que hé a que vai do Rossio pella Rua a Prasa da
Palha pera Saé Nicolao fiqua na entrada della a parte esquerda e entre o
Beco das Comédias e o de Lopo Infante o qual fica interior ao dito Bequo
das Comédias sem embarguo de que pera ahy tem porta como também no
Lopo Infante e a dita Rua das Arquas vem fazer frente tudo na freguesia de
Santa Justa, o qual antigamente tinha outra forma antes do insendio porque
na reedifiquasad delle se lhe mudou todo o seu estado antiguo unindose a
elle varias moradas de cazas que a Misericordia comprou™.

Em maio de 1707 o proprietario do Patio das Arcas é o hospital de Todos
os Santos que “reedificou de novo depois do insendio que nelle houvera e se
reduzira a outra forma, unindose a elle mais prazos que ahi havia foreyros
ao Hospital, os quais se havido comprado e unido a elle por cuja razio era
necessario medirse para se constar em o tombo novo™?".

As propriedades que foram compradas e ficaram sob a posse do hospital,
foram as de Manoel Gongcalves, na rua das Arcas*® a de Antonio da Silva
e Sousa, a de Dona Luiza de Andrade, para se “alargar para esta parte o
vestiario dos Comediantes™ e uma parte da propriedade do marqués de
Cascais, 0 que permitiu a constru¢io de dois camarotes*”’.

Para realizar as medi¢Oes foram destacados o Desembargador e Doutor

463 ANTT/HSJ/ Liv. 1099.
464 ANTT/FF/JIB, Liv.10.
465 ANTT/HSJ/Liv. 1099.
466 Idem, £. 271x.
467 1bldem, f. 269v.
468 ANTT/HSJ/Liv. 1099, f. 269v.
469 Idem, tf. 272¢ ¢ 272v.
70 Ibldem, f. 273r.

| 120 |

Gonsallo da Cunha Villas Boas, juiz do tombo, juntamente com os
medidores Bento Fragozo e Dionizio de Sousa, na presenca do procurador
do dito tombo, Domingos Rodrigues Delguado e do escrivido Francisco de
Figueiredo e Bryto. Neste documento consta a medi¢io do prazo do Pitio
das Comédias, a medi¢dao das propriedades que lhe estavam contiguas e a
medicio do patio descoberto que permitia 0 acesso ao recinto.

A sul estavam as propriedades de Alexandre da Cruz, de D. José de Menezes
e Tavora, as estalagens de Francisco Dias e a de Luis da Silveira, as quais
tinham todas frente e acesso pelo beco das Comédias, e nas traseiras das
ditas propriedades ficavam as de Paulo Alves Brandao, com frente para a rua
das Arcas. Pelo nascente, estavam as propriedades de D. Joseph Denis, de
Jodo da Costa e de Anténio Monteiro, tendo todas frente e acesso pelo beco
de Lopo Infante*".

Com uma forma de retangulo imperfeito, na parte maior, o novo patio tem
mais de 32 metros de comprimento e 15 de largura*’* (Planta 3.0).

DIMENSOES DO TERRENO

MEDIQAO ~
ORIENTACAO DOCUMENTO DIMI\E\TTS%E& EM
(PALMOS E VARAS)
Poente — Nascente 20v e 1/4 26.54m

Limite a Norte

Norte — Sul 12,10m + chave (1,28m +
Limite a Nascente 1y + chave (v e 2/3 + 3v) 3,30m)
Nascente — Poente

Limite a Sul 26vel/3 28.96m

Sul — Norte 13v 14.3m

Limite a Poente

*1 vara = 5 palmos = 0,22m, logo 1 vara = 5 x 0,22m = 1,10m

Quadro 14 — Dimensoes do terreno Patio das Arcas (1707)

471 ANTT/HSJ/ Liv. 1099, f. 274z.
472 Idem, tf. 274v, 275v, 276v.
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Beco das Comédias

Planta 3.0 — Implantacio do Patio das Arcas, 1707, desenho da autora.

| 122 |

Beco das Comidias

Planta 3.1 — Piso térreo do Patio das Arcas, 1707, desenho da autora.
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Beco das Conédias

Planta 3.2 — Piso 1 do Patio das Arcas, 1707. desenho da autora.
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Planta 3.3 e 3.4 — Piso 2 e 3 do Patio das Arcas, 1707, desenho da autora.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

A grande diferenca relativamente a estrutura anterior é a deslocacdo do
palco de nascente para norte. A configuragdo vertical mantém-se, trés pisos
sobre o térreo (Plantas 3.1 a 3.4). Vejamos os dados enumerados na tabela:

1707

N° de camarotes 48 Maior n° no 2° e 3° pisos
N° fersuras 18 Piso térreo
N° de Assentos indeterminado Piso térreo e 1°
Area de Plateia 140,49m2
Atea total do Patio 463,46 + 122,46 = 585,92m2
Portas de acesso 3

Quadro 15 — Sintese das caracteristicas do Patio das Arcas (1707)

Diminuem-se as entradas, passando a haver sé trés portas, duas na rua das
Arcas, na propriedade do HRTS, e uma no beco das Comédias; a leitura do
documento identifica Alexandre Cruz proprietario da casa que da acesso ao
patio descoberto — “e do sobredito pilar de pedra athe a dita porta que esta
para o Bequo das Comedias serventia tao bem do dito patio senad meteo
este comprimento nesta medisao per ser alheyo e o Hospital nad estar de
posse mais que do uso daquella entrada por contrato que fes com o dono”
com quem o hospital fez um contrato para o efeito*”. As entradas davam
acesso a lugares diferenciados de camarotes, fersuras, varandas ou plateia*™.

Aumenta-se o numero de camarotes (de 40 em 1696 passa para 48) cujas
estruturas de suporte aparentam ser reforcadas, mencionando-se que
assentam “‘sobre vinte varoens de ferro™”, nio se registando antes qualquer
referéncia a este material de construcdo. As mulheres, que antes tinham uma
varanda, agora tém camarotes, embora em nimero inferior ao dos homens,
trés e quatro, respetivamente.

476

Refere-se igualmente o patio lagiado*® ndo havendo descri¢do de como seria

antes, sendo possivel ter sido em terra batida.

473 ANTT/HS]J/Liv. 1099, f. 275v.
474 Idem, £. 280x.

475 Ibidem, £. 277.

476 AN'T'T/HSJ/Liv. 1099, f. 277.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

Sobre a materialidade da estrutura do patio sabemos que era pintado,
embora a documentacdo niao esclareca sobre a cor do patio, e tinha capitéis
de madeira sobre os pilares e vardes de ferro (Fig. 16 a 18).

Figuras 16 ¢ 17 — 3D da estrutura do interior do Patio das Arcas (1707).
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Iluminagao do Patio

Sao inumeras as informacdes sobtre entradas de luz no documento da
Medigao. ... Sabendo que o novo teatro continuava sem ter fachada prépria,
mantendo-se no interior de varios prédios, importa identificar as fontes de
claridade, que se mencionam ser para os corredores, mas também para as
varandas e para o cenario.

Identificam-se dez janelas, acrescentando-se com frequéncia a mengio
a algumas janelas, o que nos da um nimero indeterminado. Estas sio
adjetivadas de formas variadas - com grades de ferro, gradeadas, gradadas
de ferro, janelas de sacada, de peitoril, rasgada, de assento, de canto, gelosias
— remetendo para uma configuraciao solida, sobre a qual se escreve num
documento: “fui ao patio das comédias e vi que as janelas que fazem mengao
sdo antigas com as lizares de pedra gradadas de ferro de que por sorte por
elas ndo pode haver saida para o patio™"".

Importa registar que ja nao se mencionam as janelas que serviam o proposito
de camarote, indicando que tinham perdido esta outra funcio, inata desde
o inicio, que lhes conferia a dupla missdo de permitir a entrada de luz, mas
também de local para assistir ao espectaculo.

Sido ainda mencionadas entradas de luz em forma de claraboia, estas para
iluminar as varandas e o cenario, e varias frestas, nomeadamente no corredor
e patio descobertos. Em 1737 os ja citados arrendatarios do patio, Luis Trinité

478

e Joao Villanova*®, pedem para entaipar as janelas que ddo acesso ao patio

exigindo a proibi¢io da colocacio de “vasos e outras coisas que roupam’™”
nos telhados das habitages que lhe ficavam contiguas, diminuindo assim a
entrada de luz natural, numa altura em que, provavelmente, esta ja ndo seria

necessaria pois existiria o recurso a iluminacao artificial.

Verifica-se que a evolucdo espacial e arquiteténica retirou importincia
as janelas que serviram de camarotes e que, nessa qualidade, eram parte

integrante do teatro.

477 ANTT/HSJ/cx. 274, m¢.2.
478 BNP, Cx. 31, n°23.
479 ANTT/HS] /cx. 274, mg¢.2.
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Figura 18 — 3D da estrutura em corte longitudinal do Patio das Arcas (1707).

Das Arcas as Comédias

Reyes Pefla e Bolafios Donoso evoluem de uma proposta com seis portas*™
para uma com trés portas de acesso, nomeadamente pelas propriedades de
Luis da Silveira, Francisco Dias, José de Meneses e Tavora e Alexandre da
Cruz, visiveis na reconstrugio virtual do patio, a que acrescentam mais uma,

oriunda de informacio de Augusto Vieira da Silva*!.

Porém, quer no Auto de Medigio*™®* quer nos Feitos Findos*™

, NA0 se menciona a
quarta entrada. Supomos que a mesma foi sugerida porque na descrigdo das
propriedades, Vieira da Silva desenha quatro entradas, que correspondem a
casas do HRTS. Contudo, nada indica que todas as propriedades do hospital

tivessem entrada para o Patio das Comédias.

480 Reyes Pefia & Bolafios Donoso, 2007: 311.
481 Camoes & Reyes Pefia, 2013.

482 ANTT/HSJ/Liv. 1099.

483 ANTT/FF/JIB, Liv. 10, n°19, f. 71v.
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1668 1696 1707
ANTT/ ARCM/ ANTT/ ANTT/ ANTT/
HSJ/L. FD/L HSJ/RG HSJ/L. HSJ/L.
Fonte 1187, ff. 5202/ Ex Liv 941 ’f 1186, ff. 1099, ff.
135t o P V'352r’ : 159v 274r
135v — 164v —281v
Camarotes - 30 28 40 48
Janelas indeterminado | indeterminado | indeterminado | indeterminado -
camarote
Fersuras - - - 8 18
Varandas |indeterminado - - 2 3
Assentos - - indeterminado | indeterminado | indeterminado
Area de ; ; - 154m2 | 140,5m2
plateia
Areatofal | yg3m2 ; 463m2 | 463m2 | 586m2
o patio
Portas de . . } 5 3
acesso
Ferro,
. madeira,
Madeira, J
. . t
Materiais | jvenaria, Madeira, pedra
de - - tosca,
construgio pedra e pedra pedra
telha .
fingida e
tinta

Quadro 16 — Sintese comparativa do Pétio das Arcas (1593-1707)

O quadro acima faz uma sintese temporal que permite varias leituras. Note-

-se, por exemplo, que a informagdo sobre 1668, num documento de 1672,

menciona obras de melhorias, nomeadamente janelas, degraus “outras

meudezas que/ nos parecerdo e por estes ajustes ser convenientissimo p*/ o

estado em que se achio

29484

484 ANTT/HSJ/RG, Liv. 941, f. 352v.

| 130 |

A verificagdo de numero inferior de camarotes de 1632 para 1668 pode ter
varias interpretagbes: por um lado, pode a documenta¢do nio ser precisa sobre
estes equipamentos, ¢ por outro lado, coincidindo com o periodo das Guerras
da Restaura¢io, durante o qual ndo se verificaram representagdes, ¢ natural que
algumas partes do teatro nio tivessem condicoes para ser alugadas.

Passando para 16906, a noticia é dada colateralmente no Tombo Incompleto, ou
seja, ndo se informa das obras, cuja data é anterior, mas incerta. O incéndio
de 1697 obrigou a uma reconstrugio total, iniciada em 1698.

Ja em 1707 é o proprio Auto de Medigao do Pitio das Comédias que nos informa
diretamente: hd mais camarotes, varandas e fersuras, o que permite concluir
que o publico de elite aumenta, pois a plateia em pé, mantém dimensoes
muito aproximadas as que tinha quando foi criado por Fernao de La Torre.
O total da metragem quadrada em 1707 obtém-se pela juncdo do patio
descoberto que ficava fora do Patio das Comédias, mas dentro da medicio,
tal como se expressa no documento®™. O teatro tem agora também este

3

espaco de apoio “um 4trio descoberto, rasgado propositadamente para
pag¢ p > g prop p

servico da nova casa de especticulos™®

, O que NoS sugere uma preocupagio
com as companhias que ali vinham representar e que trariam distintos
materiais cénicos, guarda-roupa, transportados em veiculos de animais
como descreve Ribeiro Guimaries: “jornadeiam em machos de arreeiros e
também em carros (...) alugam quatro jumentos um para conduzir as arcas
dois para as mulheres e outro pata os companheitros alternadamente’™"".

Os materiais de constru¢io sdo reforcados, demonstrando uma preocupagio
de futuro, e ainda no rescaldo da memoria do incéndio, ou nao fosse a
madeira o elemento decisivo para o seu alastramento rapido*®®.

Regista-se uma diminuicdo do numero de portas de acesso ao patio,

porventura para melhor controlo das entradas dos espetadores.

Concluiu-se que o patio nunca deixou de ser beneficiado com ajustes de
obras diversas, algumas de relevo.

485 ANTT/HSJ/Liv. 1099, ff. 278v.
486 Sequeira, 1933: 102.

487 Guimaries, 1874, n® 6235.

488 BNP, Cod. 510.
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CONCLUSAO

O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

O TEATRO EM DIALOGO COM A CIDADE

O perfodo central desta investigacio desenvolve-se numa Lisboa desca-
pitalizada de poder politico centralizado, fruto de uma unido ibérica, num
periodo de transicdo do reino de Portugal acompanhado por um periodo
igualmente de mudanga e evolugdo na dinamica teatral lisboeta.

Com uma influéncia castelhana inquestionavel, os locais de representagiao
popularizam-se, diversificam-se e reproduzem-se. Popularizam-se com
a crescente passagem das representacoes da esfera privada para a publica;
diversificam-se, pois surgem em diferentes modelos com iniciativas, acessos
e motivacoes distintos; e reproduzem-se com o apatecimento de novos
Patios, com uma mobilizacido de oficios, de processos e de materiais para
a montagem de cada espectaculo, embora o teatro ainda nio seja uma arte
politica consolidada, existindo essencialmente a nivel do entretenimento.
Verifica-se um convivio entre diferentes formas e arquiteturas. O caso do
Pitio das Arcas ¢ um exemplo onde se assiste a2 uma evolucio de estruturas
efémeras para a arquitetura permanente, numa vivéncia citadina onde
conviviam varios moldelos.

A dualidade politica vivida em grande parte da cronologia eleita tem reflexo
na atividade teatral, quer nas representagdes, quer no publico, quer o que
nos leva a um conjunto de constatagdes:

. onvivio de arquiteturas efémeras e pereciveis com construcoes
1. Convivio de arquitetur: fémer recivei m constr
permanentes;

Existéncia de estruturas desmontaveis e fixas;
Locais adaptados e estruturas construtivas proprias;

Performances na esfera privada e na publica, diminuindo as
representagdes particulares em prol do crescimento das exibi¢Ses
publicas;

Representacdes ao ar livre e no conforto de estruturas cobertas;

Gera dinamicas de aproximacio espontanea da classe nobre para
assistir a representacoes junto de outras classes;

Enquadramento de diferentes classes sociais no mesmo edificio,
embora com separagdo de locais de assisténcia;




8. Coexisténcia das reduzidas plateias palacianas e colegiais com
assisténcia em massa;

9. Representacbes gratuitas e teatro comercial;

10. No caso particular do Patio das Arcas, elimina a concorréncia da
promocao de espetdculos teatrais — comédias e autos — cedendo o
monopdlio a uma pessoa, Ferndo Dias de La Torre.

O contrato do HRTS com La Torre é a concessio perpétua do monopdlio
da atividade teatral na cidade de Lisboa. O hospital contratualiza a criagdo
de dois patios cobertos — com varandas — estabelecendo o prazo de um
ano para a sua construcdo, constituindo-o responsavel também pela
manutencio e coleta de receitas dos patios, os unicos autorizados pela Mesa
da Misericérdia do hospital a funcionar em toda a Lisboa.

A exeberancia da atividade teatral vem do século XVI, multiplica-se em
ambiente palaciano e nobre, pratica-se em locais piblicos, como o Borratém,
mas também na rua das Arcas, por exemplo com a companhia de Juan de
Limos, e onde Manuel Correia assume ter teatros desmontaveis, certamente
instalados em locais diversos, ainda nao elencados. Estamos no dominio da
adaptacio espacial, do efémero, do ar livre, da total separacio dos puiblicos
por classes sociais, dos multiplos promotores de espetaculos e artistas.

A criagio de uma nova tipologia, de um local permanente, publico e de acesso
universal, dotado de conforto e de condi¢Ges para a assisténcia e para os
artistas, apesar de ter sido concedido em monopdlio a uma s6 pessoa, ¢ uma
promocio da Misericordia para proveito do HRTS, que nos deixa a duvida
sobre se terd sido motivada por exigéncia dos espetadores ou pela percegiao
do beneficio econémico que dai adviria, beneficio ja testado positivamente
em estabelecimentos similares em cidades espanholas. Acreditamos que foi
um equilibrio entre ambas as perspetivas, o que nos coloca diante de nova

dualidade.

Porém, a motivacio econémica é motora da agdo, e a importincia das
receitas das comédias para o hospital era de tal maneira, que esta entidade
acaba por comprar o terreno e o proprio Patio das Arcas, depois do incéndio
de 1697, reconstruindo-o e reerguendo-o com dignidade.

Com os modelos arquiteténicos cobertos, estimula-se o didlogo entre a
arquitetura e a cidade, permitindo aumentar as temporadas, que passam a
poder ter lugar de verdo e de inverno, obrigando a um progresso na tesposta
as questoes da iluminagéo.

A arquitetura teatral deu corpo a um edificio que se coloca centralmente na
cidade, e com ela dialoga a varios niveis, criando a sua histéria - “Constroi-
se para que perdure’™®.

O entretenimento teatral passa a ter um lugar fixo, as pessoas sabem onde
o procurar e procuram-no, prova disso sdo as receitas que crescem, sio 0s
pleitos espoletados pelo hospital sempre que essas receitas lhe escapam ou
nio sio bem geridas, como no caso da questao dos camarotes dos padres do
Carmo, ou nas eternas demandas juridicas entre D. Catarina Carvajal com as
varias institui¢des que autorizam e superintendem as representagoes.

Repare-se ainda no empreendedorismo do sistema — legisladores,
promotores, censotes, proprietarios de terrenos, empresarios, companhias
teatrais, programacao, publico(s) - cuja dinamica obriga até ao aparecimento
de novas ocupag¢des/profissoes: os cobradores de camarotes e mordomos das
comédias. As fung¢des que lhes estdo atribuidas sio de inicio (na escritura
de 1591) vagamente mencionadas para serem executadas pelo tesoureiro
do hospital que, com o aumento do expediente, passam para pessoas que
s3o nomeadas para o efeito (elencadas entre 1593 e 1697, veja-se o apéndice
documental). Para melhor se avaliar a dimensao estrutural do teatro, veja-se
como as comédias sao até ‘receitadas’ para conservar a saude e a vida, como
afirma o lente de medicina Fernao Solis da Fonseca, em 1626, sustentando
que para se ter boa saude ¢ preciso “ouvir & ver comedias, historias, fabulas
& dialogos alegres™?.

A possibilidade dada em pé de igualdade a diferentes classes sociais, que
apesar de ter regras de hierarquia devidamente estabelecidas, pudessem
assistir a0 mesmo espeticulo em simultaneo debaixo do mesmo teto, ¢é
um comportamento urbano novo, de incorporagao social, mas, ainda nio
de integracdo social plena, criando lugar para um diferenciado percurso
histérico.

Os niveis aparentemente invisiveis, mas de influéncia decisiva nos
quotidianos, identificam-se no dominio do controlo politico - o que se
representava era verificado e autorizado pelos desembargadores; no dominio
financeiro - as receitas revertiam para o Hospital Real; no dominio social
— com a hierarquiza¢do do publico no interior do espaco); no dominio da
programagao artistica - definigdao contratual das companhias e dos locais de
representacao.

489 Paz, 2008: s.p.
490 Fonseca, 1626: 17.



O século XVII ¢é testemunha de distintos modelos de existéncia de espacos
de representacio, que apesar de serem realizadas concomitantemente tinham
diferentes moldes:

1. Iniciativa privada/terreno privado/acesso privado,
2. Iniciativa privada/terreno privado/acesso publico,
3. Iniciativa publica/terreno privado/acesso privado,
4. Iniciativa pablica/terreno privado/acesso publico,
5. Iniciativa pablica/terreno publico/acesso publico.

O primeiro modelo caracteriza-se por ser de iniciativa privada, onde
membros da nobreza ou do clero abrem as portas de palacios e casas
religiosas para um publico eleito e convidado para o efeito, com uma
motivacao de entretenimento.

No segundo modelo, também de iniciativa privada e em lugares particulares,
assistimos a uma permissao de acesso mais universal. E o caso das
representagdes em espagos religiosos, onde excecionalmente se verifica
a juncdo das esferas sociais, mas também no Borratém, ou em casa do
Conselheiro da Fazenda, Luis Mendes de Elvas, onde lhe encontramos uma
motivagio religiosa, nas representa¢oes em espacos catolicos, protocolar, no
exemplo do aniversario real, distintas da motiva¢do econémica do Borratém.

O terceiro modelo parte de iniciativa puablica, enquadrado na programagao
das cerimonias régias, embora se realize em local particular e de acesso
controlado, como ¢ o caso da representacdo para Filipe II em 1619 no
colégio de Santo Antao, com motivagdo protocolar.

O quarto modelo é de iniciativa de uma entidade publica, o hospital de
Todos os Santos, que concede a um particular a licenca das representagoes,
com acesso universal e de motivagdo expressamente econémica, como sao
os casos dos patios das Arcas e das Fangas da Farinha.

O quinto modelo ¢é de iniciativa publica inserido numa programacao prévia,
com representacao na rua e de acesso global, que incluia até a figura real,
como ¢ o caso dos festejos do Triunfo da Concérdia, em 1661, quando foi
construido um palanque ou teatro perto da varanda real para que D. Afonso
VI pudesse assistir, e onde encontramos uma motivacdo protocolar e de
entretenimento.

Consideramos existir uma narrativa historica onde a pratica teatral se escapa
dos espagos nobres para a rua, democratizando-se a todos os publicos,
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experimentando diferentes formas, construgbes e contextos, de onde se
movimenta para locais proprios, com solidez construtiva, propria, autbnoma
e independente, apesar de, em parte, continuar a viver em simultineo num
urbanismo efémero, na expressio feliz de Miguel Soromenho, propiciador
de didlogos varios entre o teatro e a cidade, didlogos transformadores do
espaco publico.

Em sintese, os patios das comédias foram realidades plurais que remetem
para dindmicas publicas, antes maioritariamente privadas; para a passagem
da construcdo do edificio onde se faz teatro, de efémera e ocasional para
um registo permanente; para a confluéncia de grupos sociais, nao obstante,
se separem ainda dentro dos teatros; para relacSes de vizinhanca e negdcio
que se estabelecem com o aluguer de janelas para assistir as representacdes;
para o uso dessas mesmas janelas para fins diferentes dos originais,
nomeadamente, como camarotes de teatro; para o uso das fachadas de
prédios como contextos cenograficos; para momentos de entretenimento;
para um aumento do numero de profissionais da arte teatral em atuagao; para
uma permanente renovagao de pecas, muitas delas vindas do exterior; para
a fidelizagdo de um publico pagante; e remetem igualmente para contextos
de contribui¢ido social, com o hospital de Todos os Santos, a receber parte
dos lucros.

Por dltimo, uma dualidade final, expressa num contexto portugués, mas de
filiacdo espanhola. Os patios de comédias lisboetas espelham uma realidade
do pafs vizinho e tém como protagonista inicial um castelhano que, por
documento régio, oriundo de um monarca espanhol, assume a criagdo e
gestdo destas casas em Lisboa, com os seus herdeiros a cumprirem o que foi
contratualizado ainda no século X VL.

O local-chave associado ao primeiro teatro publico permanente e intencional
da cidade, a rua das Arcas, ja tinha anteriormente sido eleito por companhias
ambulantes — espanholas — e por outros empresarios — espanhéis. O
importante Regulamento do Hospital que prevé a gestdo das receitas das
comédias ¢ feito em Madrid. A dramaturgia era essencialmente castelhana, o
que ndo transportava problemas de perce¢io, pois estamos numa época em
que ambas as esferas sociais eram bilingues.

Assim se justifica a frase de Costa Junior que titula o seu artigo no Didrio
Popular, e que usamos de empréstimo para nomear um dos capitulos deste
trabalho, “como Os Espanhéis dominaram no palco antes de dominarem
na politica”™!.

491 Costa Junior, 1971: 18.
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A

APENDICE
DOCUMENTAL

O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

METODOLOGIA UTILIZADA PARA
REDESENHAR O QUARTEIRAO

Os documentos analisados tém indicacio de que a medicdo da cidade foi
realizada com hu cordel de cincoente varas de cinco palmos cada vara,
marca da cidade (ANTT/HSJ/ Liv. 1186, f. 85t.). Propusemo-nos a tealizar
este estudo na unidade de medida métrica e para tal tivemos de efetuar as
conversoes necessarias dos valores que estavam em palmos e em varas.

Segundo Bluteau, “palmo craveyro he a medida que a camara de Lisboa
determinou para evitar contentos daqueles que medifio por palmos maiores,
ou menores, destes palmo tem a vara cinco, cujo palmo mede 0,22m”
(Bluteau, R. 1728: 210.) e a “Vara portugueza contém palmos geométricos
(...) Palmos craveiros 5” (Bluteau, R. 1728: 362). Assim, sabendo que 1 vara
= 5 palmos e que 1 palmo = 0,22cm, calculamos que 1 vara = 0,22 x 5 =
1,10m.

As dimensdes que sao dadas pela documentag¢do nio sao todas em nimeros
inteiros, algumas estdo em numeros fracionarios tais como: %2 de vara, Y4
de vara, 2/3 de vara, ¥ de vara, entre outras. Sabendo que 1 vara = 1,10m,
fizemos os calculos e convertemos os valores fracionarios em metros e
somamos aos inteiros. Por exemplo, no caso do comprimento do patio de 21
varas y /2 (ANTT/HSJ/Liv.1099, f. 276r.) serdo 21 varas x 1,10m = 23,10m
e 2 x 1,10 = 0,55m, logo o comprimento do patio corresponde a 23,65m de
comprimento. Existem outros casos particulares como, 1 vara e 1 sesma ou
1 vara e 4 dedos. Nestes casos estas dimensdes estdo tabladas nas unidades
de medidas, entio sabemos que uma sesma ¢ a sexta parte de uma medida e
que cada dedo tem 0,012cm.

HEste também foi o método utilizado para redesenhar os quarteirdes antes
de analisar a documentagio, que foi feito com base no levantamento das
dimensoes através da escala grafica. No caso da planta de Tinoco, a
conversdo que se realizou foi a seguinte: se 0.035cm equivalem a 100 palmos
e 1 palmo sdo 0,22cm, 100 palmos serdo 22m; no caso da planta de Eugénio
dos Santos: 0.5cm equivalem a 100 palmos.

Com estas dimensées definidas e convertidas desenhamos as plantas de
implantagdo na malha urbana e o espaco arquitecténico do Patio das Arcas
nas suas fases de construcio.
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O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

MORDOMO DAS COMEDIAS 1635 Conde de Vila Franca
REPRESENTANTE DO HOSPITAL REAL o
- . . Franc® de Noronha
Com base na documentacio dos livros de receita e -
despesas do HRTS 1637 Alvaro de Sousa
Manuel de Castello, representante do Proprietario do 1638 Conde de Penaguiio
1593 Paitio: Manuel Rodrigue
. odriguces 1639 Franc® de Noronha
1
604 Gaspar de Sousa 1640 Fernando Faria
Dom Franc® Castelo-Branco Luis Frei
uis Freire
1605 Simio da Cunh
1mao da tunha 1668 Cristovao de Almada
1606 Comendador Mor
Barao Conde
1607 Francisco Ferreira 1669 Henrique de Sousa
1607 Rui da Camara 1672 Anténio da Silva
1609 Hanri da Sil
anrique da Stiva Cristovao de Almada
1610 M
cneses Visconde de Assena
1611 M. C
ouro 1674 Manuel Sousa
1612 Di de Castilh
1080 de tastiho 1676 Conde de St*. Cruz
1613 Anténio
Jodo Silva
1614 Dom Pedro de Aledgova 1678 Manuel de Miranda, representante do Proprietario do
Gaspar Gongalves Patio: Luis Alvares
1615 Pedro da Cunha 1679 Conde de Feira, representante do Proprietario do Patio:
) ) i Jodo Silva
1617 Luis de Miranda Henriques
61 b Gl e 1680 Franc® Tavora, representante do Proprietario do Patio:
. Gileanes da Costa Luis Alvares
1620 Luis da Cunha Simdo de Vasconcelos e Sousa, tepresentante do
1681 Proprietario do Patio: Manuel da Fonseca (manteve até
1621 Conde de Cantanhede p 1694)
1623 Ant® Almeida Conde de Vicent
onde de Vicente
1624 d’Almeid
Jorge meida 1682 Conde de Atalaia
1625 Garcia de Melo ;
1683 Manuel de Miranda
1626 Pedro da Silva N -
1687 Ferniao de Sousa Coutinho
1628 Luis Miranda Henriques S
1688 Lufs Cristovao Soares
1629 io M. h
Jodo Mascarenhas 1690 Conde Mordomo Mor
1630 Henrique de Meneses
1691 Costa Barreto
1631 Dom Antio de Almada PR
uis Ribeiro Soares
1692 Luis Rib N
ao Corte Real
Jodo Corte Rea 1693 Luis de Melo
1632 Fernio de Meneses ]
1694 Luis Correia
1633 Fernio F d
ernao Ternandes 1696 José de Brito Loureiro, representante do Proprietario do

Conde de Vila Franca

Luis de Miranda Henriques

Patio: Jodo Teixeira Couto (até 1697)
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Quadro 5 — Mordomos das Comédias (1591-1755)
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Documento 1

Cota: Reglamento del Hospital Real de la Cindad de Lisboa hecho en el asto de 1632,
Cap 23. Los Mordomos de las Comédias, Archivo Regional de la Comunidad de
Madrid, Fondo Diputacion, legajo 5222, expediente 16¢.

“Cap23
IL.os mordomos de las comédias.

Los dos mordomos q.chan de assistit 4 la cobranza del denero delas
comedias sexan mudados cada més, y han de ser uno Noble, y outro oficial
y estos han de acudir todos los dias g.e se represente as pexas e q.e les esta
sefialados para cobrar el dinero de las entradas.

Ena cavando la 2° jornada contaran el dinero q.e huiverem recogido en la
caxa chica, y lo hecharan en la caxa grande com un papel declarando el dia
y la cantidad.

Los aposentos de axxima son 21. delos quales son 4. los q.e no pagan, pero
los restantes han de pagar por cada uno q.e se alquile 6.x.s.

Los 9 aposentos de abaxo han de pagar por cada uno ? g.e se alquile 6 x.s y
8 m.s.

Los Hermanos que assistirem a la cobranza del dinero de las comedias, no
tienen aposento p.a verlas ni jurisdicion par darlo a nadie, ni dejar subir a los
aposentos, persona alguna q.e no pague 17. mx.s.

Al Thes.ro del Hosp.l podra mandar abrir la caxa spre q.e sea necessario,
pero ade ser en presencia del excrivano, contando el dinero y confrontando
com la q.ta q.e levan los mordomos; y hallando deférencia considerable se
investigara en lo q.e ? y se dara quenta a la Junta.

Contado el dinero se hara del cinco partes, y ? se canparan en receta al Thes.
ro y las dos se entregaran a la persona q.e truxere la uave del duefio del
Patio.”
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Documento 2

Cota: ANT'T/HS]/Liv. 1124, ff. 278v-284r (£. 278 v)
Em nome de Deos Amen/

Say bam quantos este contrato de/ concerto virem, que no Anno fo
Nascime-/ to de Nosso Senhor Jezu Christo de mil/ e quinhentos enoventa
ehu annos a0s/ nove dias do mez de Mayo do dito na-/no neta Cidade de
Lisboa, dentro no/ Ospital grande de todos os Santos/na

(279 1)

Na caza do despacho delle, estando ey/ prezentes o Senhor Provedor e
Irmaos/ da Mizericordia da dita Cidade, e do/ Ospital de todos os Santos
della,, Saber/ o Senhor Dom Francisco Mascara-/ nhsd Conde de Villa
Dorta Provedor,, Fran/ cisco Dalmada de Mello escrivam, Gas/ par Gil
Severim Recebedor das Esmollas,,/ Simam de Souza,, Damiio Borges,,
Joao/ de Barros Cardozo,, Quirio Nunes ouri-/ ves da prata,, Manoel
Alvares Cotreeyro/ Antonio Ribeyri Calceteyro,, Gaspar Ro-/ drigues
Capateyro,, Adrido da Costa ou-/ rives da prata,, Concelheyros,, Mordomo/
da bol¢a Diogo das Povoas, emprezenca/ de mim Escrivam, testermunhas
as dian-/ te nomeadas, pareceu Fernam Dias de La Torre, nesta Cidade
morador na Rua/ de Valverde, elogo pellos Senhor Provedort,/ e Irmios, foy
dito que El Rey Nosso Senhot/ tinha feyto merce ao dito Ospital pot/ sua
provizam, que todas as comedias/ que se houvessem de fazer nesta Cidade/
de Lisboa, asy como de Castelhanos, como/ DE Italianos, e Portuguezes,
se nam podes-/ sem fazer senam por ordem, emandado/ dos Senhores
Provedor e Irmios do dito/ Os-

(£279 v)

Ospital, e nos lugares onde lles ordenas-/ sem, despoes que os comediantes
houves/ em licenca das pessoas, a que pertencia/ dar a dita licenca, para se
poderem repre-/ zentar as ditas comedias e porquanto/ elles querem, que
quando aqui vierem/ os ditos comediantes, achem lugates apa-/ rellados, e
convenientes para poderem, re/ prezentar as ditas comedias, e se podere/
recolher com onecessatio seconcertaram/ com o defeyto concertardo
com o dito/ Fernam Dias de La Torre, pella maneyra/ seguinte,, Que elle
Fernam dias de la Tor-/ re se obriga, e defeyto, o obrigou que den-/tro de
hum anno que comessara da feytu-/ ra deste contrato em diante, fara dous/
pateos cobertos nesta Cidade de Lisboa/ em lugares convenientes, com suas

173 |



bara-/ das cobertas de telha, emadeyra, e com su-/ as paredes de Alvenatia
e pedraria, e su-/ as portas, e com todas as mais achegas/ necessatias, de
modo que os pateos fique/ de maneyra, que bem sepossa nelles repre-/
zentar as ditas comedias, os quaes pateos/ seram proprios delle dito Fernam
Dias/ de La torre, ou aforados em fatiota, e de/ maneyra que elle ostenha
sempreprestes,/ ¢ a

(£. 2801)

E aparelhados para as ditas comedias/ se poderem reprezentar
nelles,quando/ a qui vierem comediantes, ou os na-/ turaes deste Reyno,
que forem fazer/ nesta Cidade seus autos, e representa-/ rem suas comedias,
porque as nam/ poderam fazer se nam nos ditos dous/ pateos conforme
a Provizao DelRey/ Nosso Senhor com condicam, e declaracio/ que elle
dito Fernam Dias de La torre/ e as pessoas, que ao diante succederem nos/
ditos pateos, e cazas delles por heranca ou/ dotte, ou venda, ou por qualquer
outro titullo que seja dardo a o Ospital de/ todos os Santos, e a seus officiaes
detudo/ oque renderem os ditos pateos, e barandas,/ das cinco partes, as
duas de maneyra,/ que o Ospital haja as duas pattes de/ cinco partes do
que renderem os di-/ tos pateos, e barandas, e altos, que nos di-/ tos pateos
fizerem, e para boa arrecadagio/ do que ao dito Ospital pertence, se orde-/
nara huma Caxa com duas chaves em/ que se deyte todo o dinheyro, que se
fizer/ nos ditos pateos, barandas, e altos delles/ e huma das chaves teré dito
Fernam/ Dias de latetre, e outra o Thezoureyro do/ Ospital

(F 280 v)

Do Ospital ou a pessoa que os Senhores/ Provedor e Irmios, elegerem, e
a dita/ caza se abrira todos os dias que se fize-/tem comedias ou quando
elles Senhor/ Provedor e Irmaos lle parecer bem abrire/ a dita caza, o que
se fara diante do The-/zoureyro do Ospital, ou da pessoa, que pa-/ ra isso
for eleita pella Meza e do dinhey-/ ro que na dita caza seachar sedaram/ as
duas partes ao Ospital, e as trezpat-/ tes aelle Fernam Dias de Latorre, com
co-/ driam mais que elle Fernam Dias de/ La Totre possa por hum homem,
que cobre/ o dito dinheyro, que renderem os ditos/ pateos, barandas, e
altos, eoutro homem/ poeram os officiaes do Ospital por sua/ parte, para
fielmente searecadat, o di-/ nheyro que pella dita maneyra se hou-/ ver de
arrecadar e se deyte na dita caixa/ edepoes de recolhido sereparta pella/
dita meneyra, eoutro sym com coni¢ao/ que posto cazo que a Provizam que
o/ Ospital tem para por sua ordem se fa-/ serem as ditas comedias, nos
lugares/ que o

Ospital ordenar seja temporal, q/ elles Senhor Provedor, e Irmaos se obti-/
gam desua parte por toda, a deligencia/ cuidado

(f 281 1)

e cuidado possivel, e pedir, a El Rey Nosso/ Nosso Senhor lhes faca merce
de ampliar/ a dita provizam, e concederlha em perpe-/ tuum, ou pellos anos
que for possivel/ e que para isso se fazer com mais facilid.e/ epara que haja
pessoa que tenha cuidado/ de a solicitar por este publico estromento/ dam
poder ao dito Fernam Dias de La/ Torre em nome do dito Ospital, opossa
re-/ querer epedir a dita Provizam da sobre/ dita maneyra em nome do
Hospital,/ e fazer todas as deligencias necessarias p.a/ como seconcedeo aos
Hospitais de Madrid e aos mais do Reyno de Castella,,

E com/ condicam que elle Fernam Dias de la Tot-/re seobriga ater os ditos
pateos, e baran- /das dos altos delles concetador, e repairados/ detodo o que
lhe for necessirio, e prestes pa-/ ra se fazerem as ditas comedias, sem o/
dito Ospital gastar nisso couza alguma/ de sua e todos os gastos, e repayros
necessa-/ fara elle Fernam Dias de LaTorre/ a sua custa, e os mesmos faram
ao diante/ seus herdeyros que succederem nos ditos/ pateos, com acondicam
que o senhor Pro-/ vedor

(F 281 v)

Provedor e Irmaos que horasam, ao/ diante forem nam darem licenca
a com-/ diantes nem huns, nem a outra pessoa algua/ particular, para
poderem reprezentar as/ ditas comedias, senam nos ditos dous pateos/ e
barandas, que o dito Fernam dias, seobri-/ ga fazer dentro no dito anno, e
nam nos fa-/ zendo seobriga apagar ao Ospital, todas/ as perdas e damnos
que o Ospital porisso/ receber que seram alvitrados por duas pes-/soas
que bem emtendam, e o que os lou-/ vados arbitrarem, pagara elle dito
Fernam/ Dias, e querendovir com embargos, nampo-/deravir, digo, nam
poderd set ouvido em/ Juizo nem fora delle, sem com effeyto depo-/ zitar
oque os ditos louvados determina-/ rem oque Hospital perder porculpa do/
dito Fernam Dias nam dar os pateos aca-/ bados dentro do anno de sua
obrigacio/ e qual dinheyro podera receber o Thezou-/ reyro do Ospital,
sem para isso dar fianca/ o qual o dito Fernam Dias hi para isso/ desde
agora por abandonado. E pellos ditos/ Senhor Provedor, e Irmios, foy dito
pella/ mesma maneyra se obrigam, com o defeyto/ obrigario, apagar, a elle
Fernam Dias de/ LaTorre todas as perdas, e damnos, que elle/ receber
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Receber. E cazo que elles Senhor Provedor/ e Irmios, e officiaes do
Hospital, que a0/ diante forem dem licenga para se repre-/ sentarem as ditas
comedias em outras/ partes, em quanto o dito Ospital tiver/ a dita Provizam
e se obrigam que em/ nenhum tempo por sy , nem pellos offi-/ ciaes que
ao diante forem, a ndo seconcer-/ tarem com nenhuma outra pessoa para/
haver outros pateos nesta Cidade de onde/ se possam reprezentar comedias
salvo/ nos ditos pateos, que o dito Fernam/ Dias tem ordenado, e he
obrigado afa-/ zer conforme aeste dito contrato, e para/ todo o sobre dito,
elles ditos Senhore Pro-/ vedor, e Irmaos obrigaram todas as/ rendas do
dito Ospital, que hora tem e/ ao diante tiverem, codito Fernam Dias/ outro
sy obrigou aos ditos pateos, que se/ obriga a fazer, e outro sy eexapecial du-/
as moradas de cazas, que elle tem, e pes-/ suem que estam neste cidade na
Rua/ da Bitesga, que diz, que sam foreyras/ a Alvaro Goncalves de Moura
em fatiota/ para todo Sempres, e se pbrigou a dat/ ou-

(F 282 V)

Outorga aeste contrato digo aeste dito/ contrato de sua mulher, asy mais
se/ dezaforou detodos os Juizes de seufo-/ ro, eterra, e lugar aonde ao tal
tempo/ morat, e vir responder perante o Juiz/ das cauzas do dito Ospital,
sem em-/bargo de quaes quer previllegios, que/ por sua parte alegar possa,
que de nada/ que usat, salva em tudo cumprit, ¢/ guardar este dito contrato,
e foram tes-/ temunhas prezentes, Franco de Lara/ Requerente das cauzas
do dito Ospital/ e o Doutor Ruy Gago Procurador do d.to/ Ospital e outtos,,
Jotza de Penalva o es-/ ctevy,, E declararam mais elles Senhor/ Provedor,
e Irmaos que em cazo que elle/ Fernam Dias dela Torre, ou pessoas que/
sucederem nos ditos pateos, e barandas,/ ou por qual quer modo, o nam
poderam fa-/zer sem primeyro o fazerem a saber a Me-/ za e aos ditos
Senhor Provedor, e Irmios/ que pellos tempos forem, para sem for-

/ marem, e saberem, se as ditas pessoas po-/ deram cumprir este dito
contrato, e todas/ as mais obrigacdes delle porque de outra/ maneyra a
venda, e aliana, e do que dos/ ditos pateos fizet, sera nulla e denenhu/ efeito

(283 1)

Effeyto e vigor, sendo a tudo prezente/ odito Fernam Dias, e aceytou esta
ul-/ tima condicam, em seu nome, e de seus/ seccessotes, e pata isso, e
para otodo mais/ hipotecou os ditos pateos, e foram mais/ testemunhas
prezentes, o Senhor Fer-/ nam de Souza com as mais testemunhas/ atraz,,
Jotze de Penalva o Escrvy,, pello/ Provedor, Francisco
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Dalmada de Mello/ Adriam da Costa, Antonio Ribeyto,, Si-/ mam de Souza,
Manoel Alvatres,, Damido/ Borges, Quirio Nunes,, Diogo das Povoas,,
Fernam de Souza,, Ruy Gago,, Fer-/ nam Dias dela Totre,, Termo de ou-/
torga, Aos nove dias do mez de Mayo/ digo Aos onze dias do mez de Mayo/
de mil quinhentos, e novente, ¢ hum/ annos, em esta Cidade de Lisboa, fuy/
eu escrivam a valverde onde chamao/ Beco dos Frades as cazas as cazas da/
morada onde hora mora Senhor/ Fernam Dias de La Torte a onde se achey/
a Senhora Dona Catherina de Carvaja-/ les sua mulher, a qual eu escrivam
ly/ o contrato todo de verbo adverbum, e de-/ poes de por mim Lido, e
declarado, lhe fiz/ pergunta, se o outorgava, ¢ dava a elle/ seu

(283 v)

Seu consentimento a sy e da maneyra, que/ tinha outorgado odito seu
marido/e se estava porto das condicoens/ do dito contrato contheudas, e por
ella/ Senhora Dona Catherina de Carvajalles/ foy dito, que ella outorgava o
dito com-/ trato, e dava em elle seu concentimen-/ to, eestava a porto das
as condi¢oes, em/ elle declaradas para que obrigou/ todos seus bens, asy
moveis como de/ raiz havidos, e por haver, e forem teste/ munhas prezentes
Joam Batista Al-/ fayte nesta Cidade morador na fregue-/ zia de Sam Giam,
que disse ser apro-/ pria a dita Senhora Dona Catherina/ de Carvajalles, e
Joam Rodrigues outro/ fim de morador na dita Cidade aos/ Appostolos,
Manoel Paes criado/ de mim Escrivam, e a dita Senhora/ Dona Catherina
assinou por sua mio/ por saber escrever,, Joze de Penalva Escrevy,, Joam
Batista com huma cruz,, Joam Rodrigues de vasconcellos,, Dona Catherina
de Carvajalles,,

(f 284 1)

Documento 3

Cota: BNP, Cod. 9844
f. 85r
Anno de 1680

Este anno fui ao Alentejo, e por Elvas/ aonde estive huma noite em Caza
do Tenente Gl./ Da Cavalharia Bernardo de Faria, que tinha sido/ Tenente
do meu Tio o Snr. Conde de Pontevel/ no tempo, em que era Capp.am de
Cavallos, entrei/ em Badajos, e dahi fui a Sevilha, e comigo foi/
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f. 85v

(...) foi Artur de Saa de Menezes, descobridor, que/ depois foi das minas
de ouro do rio de Janeiro,/ e Governador de Abrantes nesta guerra ultima/
e la entonteceu e veyo a morrer a Lx* na q.ta de/ Alcantara do Marquez de
Fontes, oi Abrantes, que/ o herdou: Achamos em Sivilha ao Bisconde de/
Barbacena que tinha ido cobrar hum juro, q/ 14 tinha, e estivemos juntos em
humas cazas, p* o q./ fizemos bol¢a igualm.te. Eu, e o Bisconde, que era ex-/
cellente nos visitou o Governador de Cadiz Princi-/pe de Isquillache, e no
a elle, e Princeza sua/ mulher m.tas vezes, a que a assistia sua filha donze-/
lla e as criadas, que cantavam, e nos dava de me-/rendarm e deu a chave do
Camarote, que tinha no/ pétio das comedias, que havia todos os dias, aon-/
de hiamos. (...)

f. 88v.

(...) Em outra occazido vindo p.la Rua das Arcas/ hum coche com fidalgos
saboyardos de huma patte/ e vindo de outra Simio de Vasconsellos, ¢
parando/ os Cocheiros; porque ndo cabido, que he a dita Rua estrei/ ta
sahirdo logo os officiaes, que trabalhavam na d*/ Rua, com chugos e espadas
as portas contra os saboy-/ ardos, o que vendo Simao de Vasconcellos, os fez
reco-/lher e aquietar, e deu lugar a que passasse o Coche/ dos Saboiardos.

Succedeo também fazersse huma Come/ dia no Paco e mandarem entrar
p* a verem aos/ Fidalgos Savoyardos, e nio os Portuguezes, que estvio/
ali também, e se tinha posto huma seya na caza/ do forte dos embaixadas,
quando o Embaixador de/ Saboya foi, e dentro da seya se pozetio os
Fidalgos sa/ boyardos, ainda os que nio eram titulos, e so os titulos/
Portuguezes, e fora da seya os Fidalgos Portuguezes que nido eram titullos.

f. 102v
Anno de 1691

(...) Este anno de 1691, em 24 de Setembro/ no Pateo das Comedias,
acabada a comedia ja/ de noite, matardo de hum tiro, a Agostinho/ dos
Santos, criado que tinha sido meu, mas ja o/ ndo era, e se tinha hido de
minha caza em 12/ de Agosto do d° anno, e me tinhio feito mt.as queixas/
delle, era insolente, e fraco, fez mortes a traicdo, e por huma, que fez no
Rocio, o mandei p* Coimbra/ aonde estava meu irmio Pencionista/ no
Collegio de S. Paulo, p* que estivesse 12 em q.to/ eu cd procuraria livratllo,
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mas 14 em Coimbra se/ achou e concorreu no caso da morte que D. José/ de
Almada deu a D. Affongo de Noronha, e nas/ feridas com que ficou D. Joze
Carregado de meu/ irmio e de Jorge de Mello, e dos fillos do Marquez/ do
Alegrete, o Conservador livrouo em caza, aonde/ entrou, e os seus lacyos,
que o0 acompanhavam e disse/ a0s que o carregavam, que estava ja morto D.
Joze/ e ndo era assim.

f. 103r

Eu estava na comedia, no meu camarote com/ outros Fidalgos quando
se deu o tiro, e sahimos fora/ e sahitio outos m.tos Fidalgos dos seus
camarotes,/ e a gente ordindria era m.ta, cuidavdo m.tos Fidal-/gos meus
amigos que o morto era ainda meu/ criado, e se me ofereciam contra o
matador, e p* isto/ gritario nomeandome pelo meu nome, e dizendo/ se
queria alguma couza, eu respondia que o mor-/to ji ndo era meu criado,
nem tinha com/ o morto, nem com o matador, e vim meterme no/ coche,
e se vierao meter comigo todos quantos fidal-/gos couberam no meu coche,
e com estas couzas,/ derdo cauza ao se falar em mim; Fomos p* Ca-/za de
D. Manoel de Souza, aonde nos ajuntava-/mos todas as noitez a jugat, e
conversar, entrou/ hum amigo que me disse, que se falava em mim/ naquela
morte, pelo que podia El Rey man-/darme prender, e estar prezo, em q.to
se tirasse deva-/ca, e constasse a verd.e, e que melhor seria amizi-/arme,
dizendo, que o fizera por se falhar em mim,/ e nio queria estar prezo em
q.to se tirava a devaga, ¢/

f. 103v

achei-lle razao e fui p* caza do Embaixador de/ Franc¢a o que tinha vindo
com meu Tio, aonde/ estive hum mez em hum quarto, que me deu/ e
morava nas cazas do Marquez de Niza, eu/ sahia de noute fora, e tinha so
hum criado co/ migo que era Ant® Roiz de Aguiar, por nio ter/ mais bocas
a comer ao embaixador, mas todos os/ dias me hido assistir os meus criados,
e m.tos fidal-/gos que me visitavam, ¢ hum delles o Conde de/ Viana, que
por mim falou ao Corregedor do Rocio/ Simao de Souza, que tirava a
devaca, p* que aca-

/basse antes dos quarenta dias, que a lei d4 p* isso.

Brizida Diniz, may do morto, querendo/ haver de mim dinheiro, se queixou
ao Correg.or/ dizendo que eu lhe matara, e mandara matar,/ seu fillo, por
siumes de duas amigas, huma/ Castelhana, outra Portugueza, e nomeou
teste-/munhas p* a devaca, cujos ditos e das may,/ sao os seg.tes
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Joao Pr* criado do Deio, que era Ant® de Vaz.los/ depois Bispo de Coimbra,
disse, que ouvio falar va-/riam.te no cazo, sobre o matadot, que ouvio, que
o/ morto tivera em Nossa Senhora do Cabo huas razdes/ e que tinha huma
morte, ¢ que em Coimbra tivera/ outras razdes, co D. Joze de Almada,
sobte a morte/ de D. Affonco de Noronha, e ouvio também que Tristdo/
da Cunha o matara, e a outros, que o mandara ma-/tar e nio ouvio com
certeza, e que

f. 104«

Tritio da/ Cunha se auzentara; porque alguns Cavall’s/ lle disseram que
se falava nelle nesta morte mas/ nio sabe certamente, nem quem podesse
fazer/ a d* morte.

Joao Fran® Comediante, 3° papel, disse que, ndo/ sabe com certeza, que
ouvio, que o morto tinha da-/do humas bofetadas, em huma mulher e que
tinha/ feito huma morte, e que outros fallavdo variam.te/ mas com certeza
nenhuma, que ouvio, que Tristdo/ da Cunha se auzentara, porque fallavio
nelle mas/ que nio sabe, que fizesse, nem mandasse fazer/ a morte.

Daniel Deli pagem do Conde de Ericeira, disse/ que ouvia que Tristao da
Cunha fizera a mot/te ¢ que a mandara fazer, por hum Criado cha/mado
Rodriguez, que nio sabe se ouve cauza ou nio.

O Barbeiro disse, que ouvio, que fora hum ho-/mem de volta bordada, que
fora fugindo pela cu/tellaria e que também ouvio, que Tristio da Cunha/
se auzentara, mas que nio sabe se fezm nem se ma-/dou fazer a ditta morte.

Braz Carneiro criado do Deio, disse, que elle era/ amigo do morto, e havia
tempos que andava com/ elle, e nunca o ouvio queixar de Tristao da Cunha/
que ouvio, que hum homem vestido de negro fize-/ra a morte, e fora fugindo
pella cutelaria e que/ de m.tas partes lhe podia succeder vir a morte.

Ant® de Noronha criado de Deao, disse, que hu/ homem vestido de negro,
fora fugindo pela cutella/ria

f. 104v

e que nao sabe donde podia vir a morte/ ao morto, porque havia m.ts tempos
que era seu/ amigo, e nio sabe, que nunca tivesse temor de/ nada nem que
Tristao da Cunha fizesse, nem/ mandasse fazer a morte, nem, que o morto,/
mostrasse receyo delle, e que lhe dissera, que se tird-/va de sua caza, porque
lhe dera hum sabdo, e que/ nio quis que a chegasse a descompor, e que
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depo/is de sahir de sua caza, o mandara chamat/ a casa de sua may, huma
ve, e 0 ndo procura/ra mais, e que Tristio da Cunha se auzentara/ porque
alguns Fidalgos lhe disseram, que se fallava/ nelle e que nio sabe que
outrem se auzentasse/ pela d* morte, nem que Tristio da Cunha a fizesse/
nem mandasse fazer Laureano Criado do Deio, disse que ouvio que/ hum
homem que fora fugindo pela cutelaria/ fizera a morte, e que ouvio, que
Tristao da Cu/nha se auzentara, e que esta seria a cauza da/ auzencia, e que
elle testemunha, era amigo do/ morto, e que nio ouvio que em sua vida, se
rece/asse de Tristio da Cunha, que disse, que sahira/ de sua caza, por humas
razoens, que com elle tive/ra que ndo quis, que o chegasse adescompor,
que/ ndo sabe, que Tristdo da Cunha fizesse nem/ mandasse fazer a morte, e
ouvio, que se auzen/tara e hum criado chamado Rodriguez.

Estevio da Costa, alugador de bestas, disse, que/

f. 105«

que o Conde de Tarouca perguntara por Tristao/ da Cunha, elle mandara
dizer, que se ndo au/sentasse, e que a auzencia fora por cauza da mot/te
sucedida, e que ouvira que o morto lhe come/ttera huma amiga para dormir
com ella, e lhe cobrar/ dinheiro com excritos falsos.

Manoel Marques, disse, que ouvio, que Tristio/ da Cunha, se auzentara, e
que vira hir hum home/ correndo e m.ta gente atraz delle.

Jozé de Matozo, disse, que logo se dizera que q.m/ matara o morto fora
fugindo pela cutelaria/e que nio vio quem fosse, e que som.te nessa més/
ma noute fora Tristao da Cunha p.* caza do Em/bazador, e que he voz nesta
cid.e, que Tristao da Cu/nha o mandara matar.

Simio de Carvallo, Criado do Deio, disse, que nio/ sabe mais, que nessa
mesma noite do cazo/ se auzentara Tristao da Cunha, e nio sabia cauza.

Ignez de Maria , disse, que ouvio, que hum ho-/mem de preto com
volta bordada matara a0 mor-/to, e que ouvio, que Tristio da Cunha, se
auzentara,/ que ndo sabia a cauza, e que sabia, que o mot/to Agos.to dos
S.tos era atrevido, edescomposto, e en/trava em caza das mulleres cazadas,
com pouca/ atencdo, e tinha m.as partes donde lle poder vir a/ morte.
Batezar Fert?, disse, que vio hir hum/ homem correndo pela Rua das Mudas,
e hum um/llato atraz delle dizendo, peguem nesse homem,/ que matou
outro, e vindo a comedia lle dissera/
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hum homem, que so de vista conhece que/ hum criado de Tristio da Cunha
chamado de Rodrigu/uez, matara ao morto, e que elle o conhecera e/ que
Tristao da Cunha logo se auzentara p* caza/ do Embaxador.

Ignacio Tavares, Copeiro de Tristao da Cunha,/ disse que estando jugando
em caza do Almotace/ mér lle disseram que na comedia matardo Agos.to/
dos Santos fillo da quixosa, e que fora ao Hospi/tal, e ouvira, morto, e que
seu Amo Tristdo da Cunha/ se auzentara porque fallavio nelle, e hum Cria/
do chamado Rodriguez; porque a May do Morto/ falava nelles, e que nio
vio nunca cauza, deq./ podesse inferir, que seu Amo fizesse, nem man/dasse
fazer aquella morte, e s6 se queixava/ do morto o servir mal, e buscando-o
p* dar hua/ chave se tinha hido, ao que disse seu Amo que,/ folgava m.to e
que buscatia quem o setvisse a/ seu gosto, e 0 morto lle mandou dizer por
elle/ que era necessario pagaremsse algumas couzas/ que se devido, as quaes
seu Amo mandou pagar,/e lle mandou por elle testemunha quinze mil/ reis,
em satisfacdo de outras contas, que tinhao/ e deste tempo té a sua morte,
passou hum pouco/ de tempo, no qual o morto hia m.tas vezes falar/ a elle
testemunha, a caza de seu Amo, e ndo sa/be que se mandou fazer a morte, e
que Rodri/guez nio trouxe nunca volta bordada nem ves/tido negro, e que
lhe disse hum moco soldado qe./

f. 106«

que vira o homem, que atirou, nestes trajos, q/ mora na Rua da Olivt?®, que
lle ndo sabe o nome,/ e que o morto tinha varias cauzas, donde lle poder/
vir a morte.

Joao da Silva, Esteireiro, disse, que ouvio geral/mente que Tristao da Cunha
mandara matar/ o fillo da queixosa, e se amizou em Caza do Em/baxadot, e
hum criado chamado Rodriguez, e nao/ sabe, que entre elles ouvesse razio,
nem cauza algua®.

Manoel Jozé, disse, que se achou na Comedia/ na hora do cazo, e ouvindo
hum tiro, estando ja/ na Rua, fora hum homem correndo, ¢ elle em seu se/
guiamento, e o nio conheceo e que era hum homem/ vestido de negro,
niao m.t° alto com seu cabelo com/prido, e o seguio a té a cutelaria, e nio
o poded co/nhecer, nem sabe, que Tristdo da Cunha mandas/se fazer esta
morte, nem que tivesse cauza p"/ isso, mas som.te omiziara em caza do
Embaxador.

Domingos Antunes, disse, que ella mora pot/ baixo da Denunciada amiga
de Tristao da Cunha,/ e o que sabe he, que havendo quatro mezes quando/
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este cazo sucedeu, que a denunciada nio corria/ ja com Tristio da Cunha,
e que ouvio dizer, que o/ morto fillo da queixosa, quetia cazar com ella, e
qe/ p° esse efeito, falou em caza della testem® com ade/nunciada, duas vezes,
mas que ella test® ndo sa/be se Tristdo da Cunha matou, ou mandou ma/tar
o fillo da queixosa, e que adenunciada tinha huma criada que botou fora, e
quando a despe/dio disse, que sentiria, mas que ella testemu/nha nio sabe
a cauza.

f. 106v

Manoel Fernandes, disse, que o cocheiro de Tristio da Cunha lle disse, que
hum Criado de caza/ fizera a morte, e que Tristio da Cunha fora de/pois p*
caza de D. Manoel de Souza.

Antonio Francisco Cocheiro de Tristdo da Cunha, disse, que seu Amo andou
passeando no Rocio, e/ fora p° caza de D. Manoel de Souza, com outros/
Fidalgos e elle testemunha fora com o Conde p* ca/za e vendo que seu
Amo faltava, lle disseram q/ estava em caza do Embaxador, e que o Criado
Rodri/guez lle estava assistindo, mas que ndo sabe, se es/tava omiziado, e
que quanto ao referimento, que/ nelle fez Fernandes, disse, que estando no
Rocio/ com o coche, chegira a elle o d° Fernandes, e lle per/guntara, que
fora aquillo, e lle dissera que ouvi/ra ali dizet, que fora hum Criado de caza
por q.to/ assim ouvira ali.

Manoel Pessoa, disse, que elle estava de baixo/ dos arcos do Rocio, e ouvio,
que na Comedia tinhdao/ morto ao filho da queixosa, e vindo a ope de huns/
coches, ouvia a vatia gente, que por set de noute/ nio conhecera, que huns
dizido, que Tristio da Cu/nha fizera a morte, outros, que hum Criado seu/
outros, que o morto tinha morto hum homem, e q./ dahi seria, e outros
varios modos, com que nio/podia dizer quem fez a morte, nem o sabia.
As testemunhas, que faltario, que portodas fo/ram trinta, disseram que nio
sabido nada e algu/mas, que ouvirio, que eu me auzentéra.

. 107¢

quando a devaga, que tirou o Corregedor, foi/ remetida ao Juiz dos
Cavaleiros, nomeou a May/ do morto mais sinco testemunhas, quatro
dellas/ nio disseram couza, que emportasse, ¢ huma disse/ que o morto,
entrava, ou queria entrar em caza/ de hum homem cazado, e que o ameagara,
com/ que a devaca nio provou nada, e suposto, que/ o Corregedor, me
pronunciou a prizao, aggravamos/ p* a relacio e sahimos agravados da
injusta/ pronunciagdo e logo ficamos livres porem.
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Eu como professo na Ordem de Christo e Co/mendador havia requerer,
como requeti, ao Juiz/ dos Cavalleiros, que puchasse pela devaca como/
devia, sendo meu juiz competente, de cujas senten/cas se appela p* a Meza da
Consciencia e/ cuido, que também me pronunciou que p?/ a pronunciagio
pouco basta,, apelei p* a Meza/ da Consciencia e fiquei livre, o meu Criado
ja/ o estava, como eu, pelo juizo secular, aonde/ também logo se me
concederia carta de seguro/ mas nio podem os Cavalleiros conforme/ as
defini¢dens da Ordem, que nos poem mt's/ penas, se assim o nio fizermos.

Documento 4

Cota: ANTT, HSJ, Registo Geral, Liv. 942, ff. 352r-353r. f. 352

Rg.to de hua porposta que se fez a Meza sobre se mandar vir Comp®. De
Comedia antes de Castella p” esta corte no anno de 1672.

Por entendermos autilidade. que resultava do rendiment®’/ Do pateo das
comedias, p*. o sustendo dos enfermos deste/ Hospital, logo que entramos
nesta caza da faz* procura/mos mandat vir hua das duas milhores Comp.
*s que/ assistem na Corte de Madrid que hera a de Escamilha ao/ qual
chegamos a offerecer athe 300$000 de ajuda de/ custo p.* que quisesse vir
reprezentar a esta Corte/ como por outro papel fizemos prez.te a Meza e
pot/ se ndo querer ajustar neste (?) equerer maior qtia deixamos de (?) este
(?) potq nos pareceo que/ ainda na q.tia de 300$000 que lhe ofereciamos
nao/ podia o Hospital ter mais avanco que afreguezar/ hum pateo, e dispor
melhor as vontadis dos ouvin/tes q. ndo falhao o rendiment®./

Paraquais razoes de consxiencia nos patreceu/ despois disto, niao diviamos
tratar de procurar outra/Comp?, sendo hua das razoes e a mais pringipal/ o
estarem ps Pes do Carmo como donos do pateo, logram/do havia tres annos
o (?) de 14 camarotes do andar /de todo o cima p*. p* sy sendo isto hua renda
excei/vamte (?) dura couza que o Hospital trabalhasse/ e fizesse empenhos
p* mandar vir Comp® p* elles lucra/rem p* sy hum pateo insolidum, como
hera o lanco/ dos 14 camarotes de que estavio de posse pello des/cuido dos
offs da faz* que setrvirio no anno de 1668./ qdo veyo a (?) apt®t a Comp®
(?) porq ach/mos que a demanda que os (?) trazia sobre estes/14 camarotes
e o rendimt® delles vir a caxa e rerepa/ticio estava em tal estado, que nos
centeficavao/fezi o Hospital senca contrasy./

E assim acordamos que sendo havia ditr/tar de mandar vir Comp® sem
adorno do pateo que/entio sobcedece nelle por senca da (?) M.el de (?)/de
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Az.do tratar de sua composicdo com o Hospital e/ sobre todas as demandas
que neste Rrg® corrido fa/zendosse disso hua (?) p* sessarem duvidas./

Veyo p* este efeito Mel de (?) a esta caza da/ faz* e depoes de bem debatido
este Req® com assenten/¢ia do sindico e do Juiz da caza nos mismos aconger/
tar que em satisfacio de hua baranda de molheres que antigamte tinha no
citio destes camarotes elle/ Mel de (?)

ficaria com hua caza que tinha feito/sobre a caza deque ve Luiz M.des
Delvaz que (?)/ lhe tinham mandado embargar e que nella ficara/ digo e
que nella fazia a genellas que lhe parecesse e/ com may quatro camarotes
dos 14 da contenda/ e que os dez camarotes restantes tivessem a reparticao/
na forma dos mies do andar de baixo, e que se/

£.352v

Puzassem alguns degraos que se haviao tirado dos assen/tos em Caza de
huas frestas e outras meudezas que/ nos patecerdo e por estes ajustes set
convenientissimo p?/ o estado em que se achio (?) e o Hospital vit/ por este
caminho a lograr o rendimt® de dez camarotes/ mies que nunca tem em
tempos passados ordena/mos ao sindico fizesse hua copia da escretura que/
se ha de fazer p* a meza assinar qd° haja assim/pot bem./

Ajustado este Req® na forma sobredita sem em/cargo da experiengia nos
ter mostrado que sem este/rendimt® das comédias se pode este Hospital
sustentar/ pois nu anno tdo miseravel como este prezte em que/ o Hospial
fez tal gdes faltas de suas rendas que nos o/brigou a comprar quantidade
de moyos de trigo p?/ o sustento dos enfermos q nio temos ate gora feito/
empenho algum nelle antes comprado mt°s (?)/ de pano de linho p* a roupa
das emfermerias/ e feito grdes despezas nos consertos dellas em virios/
remendo de pedr® e carpentr® que ha seis mezes nio/ saem desta caza.
Todavia nos patreceo (?)/ nio faltar este rendimt® p* os annos futuros porq/
poderi crescer o num® dos enfermos em tanta can/tidade ndo baste e por
servir chegando a quaresma/ tempo mais (?) p* se tratar deajuste com algua/
Comp" que esteja aqui p* Pascoa sendo possivel, por/nio fazer duvida ao
dono do pateo o concotrer o/ com (?) que lhe facio o Req® da repar/ticio
p* as ajudas de custo que terdo de dar assim a d*/ Comp® como ao condutor
della chamamos a esta caza da faz* dt® Mel da (?) Azdo e lhe fizemos prezte
como/determindvamos mandar P Ribt® a Madrid re/metido a pessoa que
naquela corte ha de tratar este/ Req® e lhe fizemos fazer hum termo por elle
assigna/do em que se o obrigava a pagar a dsp”s que lhe to/cassem nestas
ajudas de custo que se dessem assim/a Comp* como ao condutor della P.
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Ribt® p* a desp?/que ha de fazer no tempo q tratar deste Req°®./

Disposto isto como fica apontado antes de mandar/o dt® P. Ribt® nos pareceu
dar detudo conta a meza/fazendolhe prezte o sobredt® e p* que aja por bem
man/dar declarar se he contente que mandemos a tratar des/te Req® e que
se offereca a Comp® o que se achar sufici/ente hua ajuda de custo p* reduzir
a que venha a/ qual sempre hade respeitar aclidade da Comp*sem/ (?) de
procurar seja menor da de tres mil$dos/q se dava a Escamilha e como p* esta
ajuda de custo/ e p* o ganho que fizer P. Ribro que vay de tratar deste/ Req®
Hade o Thest® deste Hospital buscar pessoa que/ lhe assista com ctréditos e
dinht® e também p* os maes/ empréstimos que for necess® fazer a Comp® p*
sua com/ducio por neste Hospital ndo haver dinht® p* se poder/ fazer e a
Comp® em catro que vinha p* a passoa/

f. 353¢

Pode em dous mezes que noz ficio a media de St* Izabel/ ter rendido o que
baste p* este pagament®, Havendo a/ Meza por bem que se mande tratar
deste Req® nos deve/ dar poder p* obrigarmos o Rendiment® do pateo das
co/edias a pessoa que nos quizer assentir com estes créditos/ e dinht®s em
tal maneir® que em vertude do ditto podet/ lhe facamos o que os off.aes da
Faz* que nos sucederem/ se nio possio entrometer no rendimt® do pateo
prose/dido da Comp® que mandarmos vir lhe com efeito/estar esta divida
paga, ¢ tambe devia a meza haver/porbem que em cazo que o dt® P° Ribt®
ndo traga Com/panhia a pte que tocar ao Hospital no gasto que fizer/nesta
jornada se leve em conta do Thez® Christovao/ de Almada, no que der de
seu recebimt® e tratamos/esta matéria com esta clareza p* que a todos se (?)/
conste como obramos nella. E p* que nos nio (?)/ de nenhum em (?) p* a
conta do anno prezte/ e tambe p* escuzarmos fazer novos requerimet®s/ a
meza futura, e sempre a meza ordenara o que/ mays acertado lhe parecer em
Lx*a 2 de fevro de 1672/

Christovao de Almada,,Mel Correa de Souza,,/
Desp® da Meza

Nossos irmaos Off.es da faz* mandario ajustar com a Comp® de comedias na
forma de sua informacio e/ pellas maes razoes que se apontarao em outro
papel/ porcurando que ajuda de custo e mais ganhos que se/ fizerem com
a dt* Comp® seja com o mayor aforro q/ for possivel p* que fique lugar de
(?)/pello rendimt® das mesmas comedias neste anno de seu re¢ebimt®, e nao
sendo posivel se pagatra pello q vem/ sem embargo detocar a meza futura
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porzerem/utilidade della, e ndo poder entender nesta caza/a disposi¢ao do
compromico que em contra q se/ndo possa empenhar sem junta as rendas
de huns annos p* outros porq® o d° comprimico quiz falar das rendas/firmez
p* que nio devertissem em ofertas que sobre/ serem contigentes he necess®
que se facao as despesas/ que foram pregizas, e por esta cauza se da poder ¢*
que/se obriguem a este pagamt® em meza 5 de fevt® de 1672/

D. Joio Maz. Prov.ot,, Di® Soares,, Mel Jorge,, Salvador/Luiz,, Mel Pr?,
Ferndo Telles de Antes,, (?) Jorge,, Franc® Antunes, Foy conferida esta
proposta e desp* com original/ por my e (?) da Fazenda Lx* a 9 de/fev® de
1672

Manuel Correa e Sousa

Documento 5

Cota: ANTT, HSJ, Registo Geral, Liv. 941, ff. 362v-363r.

Regt® de hua petigao e desp®s da meza/que a ella fez Heronima de Azdo/ de
Latorre, sobre se lhe dar hum/ dia de comedia em hum camarote de fronte
das suas ginellas e isto/ hum dia cada somana.

Diz Hrm* de Azdo de Latorre, mra no beco das co/medias, mulher que foi
de Ant® de Mendon¢am proprie/tario de hum off® da ouvedoria da (?), que
o dt°/ seu marido deu lic* aos Relegiozos do Carmo p?/ fazerem de fronte
de huas duas ginellaz huns/ camarotes, e assim também por fazer em mais/
junto as suas cazas hua escada, a qual e de m.*/utilidade p* se entrar p* os
camarotez da parte/ do beco, e ainda que foi comm® prejuizo das ca/zas por
lhe empedirem as jenellas e vistas dellaz/e isto s6 com a convenienca de os
ditos Religi/ozoz lhe darem hum dia na somana, p* ver elle de/sua caza as
comedias como consta do papel junto e/obrigacio que lhe fizerdo; e porque
sabe que os ditos/ camarotes correm por conta do Hospital Pede/ (?) q
sendo servido informando-se de tudo/o contetdo na peti¢do, lhe mande dar
hum dia/ na somana p* as ver e (?)/

Desp® da meza

Informo nossos irmios offes da Faz* do Hospi/tal em meza 9 de Agosto de
1672, o Marquez Al/mirante (?),, Lui Leittao de Meyrelles,,
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- Informacao —

Esta materia he de justica deve ser ouvido nosso/Irmio o sindico deste
Hospital a meza or/denara o que for servido Lx* de Agosto 11 de/ 1672 o
Visconde da (?),, Sebastido Cabral da/Mesquita

Desp® da meza

Nossos Irmaos Offes da Faz* ouvindo o sindico do Hospital em meza 16 de
Agosto de 672 Luiz/ Alz Tavora,, Luiz Leittao de Meyrelles,,

-Informacao do sindico-

O Requerimt® da supe he justo, porq he notério/que novo conserto do pateo
das comedias, se/(?)ssentou o camarote que fica de fronte das/jenellas das
suas cazas, e por ellas se lhe deu nova/ serventia por hua escada que se fez
de novo em/utilidade dos ditos camarotes o que foi pello/conserto que os
frades do Carmo que entio esta/vao de posse do dito pateo, fizerao com o
mari/do da Supe de lhe dare cada somana hum/ dia o dt® camarote, p* delle
poder ver as come/dias, e nesta conformidade forao continu/ando os dt°s
Religiozos em qto estiverao na dt*/ posse, e como os rendiment®s destes
camarotes/

f. 363r

Decima vem oje a caxa, he justo se lhe mande/observar o dt® contrato. Ha
somte hua difi/culdade em se ajustarem que dia da soma/na se lhe ha de dar
o camarote porge em/os primros trez dias que se comessa a repre/zentar
comedia nova em o ditto pateo/ das comedias, este camarote, e outro que/
esta junto a elle e servem ambos, estdo a/lugados a pessoas certaz, ¢ se nao
deve fal/tar ao rendimt® que as tays pessoas/ tem feito, faltandolhe hum dia
destes com/o camarote que a Supe pede p* se lhe dar/ao 4° dia como alguas
vezes se uzou/ mt's comedias ndo se vao a represen/tar 4° dia com q fica a
Supe prejudicada/e assim me parege se lhe deve dar hum/dia cada somana
o dt® camarote, com/declaragio que sera o 4° dia chegando/ a comedia a
reprezentar nelle, e na somana em q a comedia ndo chegara 4°/dia por se
reprenzentar duas hem que/ndo fica dia livre, p* se lhe poder dar/a respeito
dos arendamt®s se lhe dara o preco porque o dt® camarote se aluga em hum
dia/ que sdo 320ts a meza mandara o que/ for mais justo Lx* 28 de Agosto
de 672/ Joseph de Fatia,,

-Informacio dos Off.es da faz*-

188

Nos comfermamos com o patecer de/ nosso Irmao o Sindico deste Hospital
a Me/ze mandara o q for mais ajustado Lx* 3/ dezbro de 672, o Visconde da
(?),, Sebas/tido Cabral da Mesq?,,

-Desp® da Meza-

A meza seconforma com o pareger de/nossos Irmios Offes da Faz® e
sindico do Hos/pital, e sepdo o que apontao se de fora ao/ requerimt® da
Supe em meza 6 dezbro/de 672 o Marquez Almite Pot,, Luiz Leittao/de
Meyrelles,, Luiz Alz. de Tavora,, Mel (?)/Mel de Gouve,, Jodo de Mello da
Silva,, o Viscon/de (?) da Armada,, o Conde Dom Fern® de Menez/Mel de
Moura,,Vid ma volorem faceribus molecum de el eos quo magnit mossus
se sundaecto ius et exerum dicto venis intius esed quam ipiduci molestius
ra sandic tem renem rem iumet ut etur? Tet alia eum, ommo et porumet
aut quam conse derit ex eum aut adisciet vellabore modipsanimin pero ma
sum que vendis sit volorat invendam ratione nis a volupta sitions equuntibus
vollabo. Neque
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POSFACIO

O TEATRO EM DIALOGO COM A LISBOA SEISCENTISTA

POSFACIO

Nos bastidores

Na qualidade de primeira leitora deste volume, foi-me proporcionada uma
discussio alargadora de horizontes sobre dinamicas teatrais do século XVII.

Nio foi a primeira vez que a Autora me desafiou, com temas novos e
curiosos, para alguém, como eu, cuja investigacdo se centra nos séculos
XIX e XX. Mais do que temas novos, tém sido constantes reptos para ver
com o auxilio do olhar orientado da arquiteta Raquel Medina Cabegas,
proporcionando distintos olhares para realidades conhecidas, mas sob novas
perspetivas e angulos.

O legado de Ferndo de La Torre, agora exposto, com redes familiares,
teias sociais, cadeias econdémicas, ¢ facilmente imaginado numa narrativa
cinematografica, colocando a arte do teatro ao servigo da arte do cinema,
colocando a Histéria ao servico do conhecimento, colocando Lisboa ao
servico da histéria do teatro.

Ao longo de quase uma década varios tém sido os projetos que me associam
a Autora, conheco-lhe a veia de investigagdo, e distingo o momento de
encantamento perante nova descoberta, num qualquer arquivo. Assisti a
chegada dos envelopes, de Espanha, com cépias de inéditos, tendo tido o
privilégio de os abrirmos juntas, lendo em simultineo, mais depressa ou
mais devagar, consoante a novidade que transportavam, olhos a brilhar
com mais aquela pe¢a do puzzle, sentadas num verde banco de jardim. Li e
ouvi-a ler — pessoalmente, ao telefone ou em zoom — trechos do livro, sobre
os quais pedia discussdo e opiniao.

O cuidado na escrita e confirmagio de fontes, multiplicou idas e vindas
a arquivos, torres de fotocopias e acumular de ficheiros, sempre com um
portatil a tiracolo, causador de dores de costas, mas recurso imediato e
permanente de verificacao de dados, garantindo uma proximidade que, bem
sei, nos causa conforto e tranquilidade. A determinada altura a mochila
ganhou rodas, para facilitar o transporte do Patio das Arcas.

Como seria? E se dele existissem vestigios? Qualquer passagem pelas
proximidades da rua da Betesga logo libertava a imaginacdo e nos fazia
desviar do objetivo da deslocagio, dando espago a idealizacOes varias.
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Ao ler este livro viajei no tempo — cliché assumido! — mas viajei com guia,
que aceitou e estimulou as minhas leigas dividas e perguntas, afirmando
simpaticamente que até a ajudaram a melhorar o raciocinio.

A entrada em quaisquer bastidores é sempre uma oportunidade, uma regalia,
e eu vivi o privilégio de percorrer o backstage deste volume.

No percurso da criagdo deste livro, nos seus bastidores, mas no palco
da vida real atual, nao posso deixar de sublinhar que a autora, qual atriz
principal, nunca deixou de desempenhar o papel de mie, conjugado com
a investigacdo cientifica e a vida académica, em plena pandemia de SARS-
CoV-2. Parece pouco? Garanto que nio é. Posso testemunhar, pois estive
sempre presente, com lugar na plateia, na fila da frente.

Madalena Romao Mira
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O Teatro em Didlogo com a Lisboa Seiscentista.
Raquel Medina Cabegas
978-989-96687-7-5

Gil Vicente, desenho a lapis sobre papel (1019x288mm), segunda metade do séc. XIX,
por Francisco de Assis Rodrigues, Espélio dos Mestres, séc. XVII/XIX.

Esta pega integra um conjunto rarissimo de desenhos do seculo XVIII / XIX da autoria de Joaquim Machado
Castro (1731-1822) e da sua escola, reunidos pelo Mestre Francisco de Assis Rodrigues (1801-1877).

A classificacdo e atribuicdo de autoria deve-se ao Professor Doutor Miguel Figueira de Faria.
Carla Santos Costa
Madalena Romao Mira
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