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PROPOSITOS

Quando pretendemos estudar a abordar a pratica da Histéria do Teatro em
Portugal, sabemos que poucos séculos existiram como os séculos XVII e XVIII onde
proliferaram tantos elementos documentais relativos ao espectaculo e simultaneamente tio
eloquentes quanto a nogao globalizante de festa que o espectaculo barroco assumiu um
pouco por toda a Europa e, naturalmente também em Portugal.

O proposito deste texto centra-se deste modo, numa abordagem cronolégica sobre
o estudo do lugar teatral, procurando recensear a tipologia dos diferentes espagos de
representacdo publicos em Lisboa', enquanto corte, pois se 2 Arquitectura compete a
organizagdo do espagco como realidade objectiva ao servico de determinada fungio, e
sempre como criagdo historica, estudar a dramaturgia de uma época implica estudar a
forma ou formas que o espago teatral apresentou.

Encontramo-nos assim na confluéncia de diferentes areas de trabalho: o
enquadramento da histéria urbana (a cidade), a arquitectura teatral ou seja, o edificio
protagonista de determinada paisagem urbana e, por fim a histéria do espectaculo, lugar
onde se desenrola a ac¢ao dramatica, englobando uma arquitectura de palco, e todo o
sentido de leitura do espago cénico-teatral.

Procuramos circunscrever-nos as principais caracteristicas dos teatros de raiz
profana durante este periodo e, ndo tanto integra-los e estuda-los enquanto espagos-
recepccao dos habitos culturais que propuseram, ou seja, a questdao dos destinatarios e
receptores dos espectiaculos — referimo-nos particularmente ao publico - assunto que
certamente nos levaria noutro sentido. Foi igualmente nossa op¢ao nio referir neste
contexto os teatros régios.

O processo de reconstrucao e “reabilitacio” dos diferentes espagos de

representagao teatral em Lisboa ao longo dos séculos XVII e XVIII transporta-nos de



imediato a percep¢ao da sua inexisténcia fisica assim como da escassez de fontes para o
estudo referente a iconografia teatral’ deste perfodo, estando deste modo, a pisar
territorios de obras desaparecidas e, assim a trabalhar apenas com fragmentos para tentar
recuperar um todo, nao descurando evidentemente do privilégio de algumas fontes
escritas e documentais que ¢ preciso forcosamente cruzar’.

Nesta sucinta abordagem cronolégica sobre os espagos cénicos e os lugares de
representacao na Lisboa Barroca, procuramos privilegiar varios momentos, numa leitura
cujo sentido foi propositadamente decrescente:

- Primeiramente, a referéncia a vivéncia do espago e do lugar teatral e a sua
contextualizacdo na cidade — a malha urbanistica da Lisboa Barroca, que tem obviamente
uma importancia crucial na escolha da implantacio e fixagdo destes lugares de
representacao.

- Segundo, o destaque para importancia dos espagos que antecederam as estruturas
de pedra fixas, individualizando os célebres Pateos de Comédias' como variantes para-
arquitectonicas.

- A construcio do efémero Teatro Real da Opera do Tejo ligado ao despontar da
chegada da 6pera, onde de forma muito sucinta procuramos trazer novos elementos para a
reconstituicao da memoria deste espago. E, por ultimo, contextualizando a teatralidade do

Barroco uma brevissima analise do discutso cénico.

I. LUGARES DE REPRESENTAGAO E CENOGRAFIA NA LISBOA BARROCA.

Constitui necessariamente uma referéncia quando nos debrucamos sobre as
diferentes tipologias dos espagos de representacio em Lisboa, a percepgao do espago
ocupado e desempenhado por Lisboa como uma capital na Europa Moderna.”

O sitio de Lisboa constitui um elemento fundamental da sua identidade como
espac¢o urbano, virtudes intensamente referidas e realcadas no discurso politico do inicio de
Seiscentos e mesmo durante o século seguinte. Lisboa passou a ser, cada vez mais, objecto
de estudo como entidade e facto urbano e o seu conhecimento tornou-se fundamental para
nela se intervir.

A delimitagao do perimetro urbano da capital foi estabelecida em 1652 com a
marcagao de uma linha de fortificagdes modernas, enquanto a barra do Tejo se integrava

num sistema defensivo mais vasto.



As grandes vistas e panoramicas de Lisboa’ impuseram uma imagem e um modelo
de representacao da cidade que marcaram a iconografia urbana do periodo Moderno: uma
cidade em dialogo com o rio Tejo, a importancia das suas duas principais pragas publicas -
o Rossio e o Terreiro do Pago - mas, uma visao mais confusa da estrutura ¢ da sua malha
urbanistica.

A memoria urbana da Lisboa Barroca reflecte-se nestes pontos especificos, uma
Lisboa valorizada com algumas realiza¢es da cultura arquitecténica e, simultaneamente a
falta de um programa globalmente inovador.

Os primeiros espagos para representacdo vao assim nascer nesta Lisboa
“emaranhada” variando os locais escolhidos e apresentando diversos aspectos.

As primeiras formas teatrais estavam conotadas, como sabemos, a conteidos
celebrativos, sendo indissociaveis de um tempo da festa.

Com um rudimentar aparato cénico, sem caracter fixo, nem permanente, o lugar
teatral era ocasional, a rua, a praca, a sala eram lugares eleitos para a improvisagao de
palcos ambulantes, ignorando-se a unidade do lugar, havendo a necessidade de justapor no
mesmo espago os diferentes momentos onde se desenrolava a ac¢ao dramatica.

O palco estava dividido em varias zonas de representagdao, cenas estaticas que nao
passavam de simples figuracoes, interrompidas, pelo abrir e fechar de cortinas como nos
documenta um registo existente no painel de azulejos do terraco do Paldcio Fronteira em
Lisboa dedicado a Retorica, destacando-se um palco montado para uma representa¢ao em
praca publica. (Fig.1)

Filiado neste estrado montado e conotado com a ideia de praga publica, surgem no
século X VI, os primeiros espagos publicos de representagdo com caracter fixo — o5 Pateos de
Comédias’ — estruturas “para-arquitectonicas”, montadas em becos ou patios e que
permaneciam mesmo depois de uma representacio, sendo considerados como a origem e
génese de um modelo de teatro urbano estavel e permanente.

Versao portuguesa dos corrales madrilenos, os Pateos de Comédias situavam-se dentro
de um contexto social especifico: o teatro como e enquanto acontecimento publico.

Em Lisboa conhecem-se a existéncia de alguns destes pateos de comédias: o Pateo
do Borratém ou Mouraria, ficaria situado na zona por detras do Hospital Real de Todos os
Santos, o Pateo das Hortas do Conde, construido junto do Convento da Anunciada numas
hortas pertencentes aos Condes da Ericeira, o Pateo das Fangas da Farinha, construido
quando da visita de Filipe II a Portugal em 1619 e, por tltimo o conhecido Pateo das

Arcas situado entre o Rossio e o Largo de S. Nicolau, muitas vezes identificado como o da



Betesga que funcionou entre 1591 e 1755, tendo sofrido um incéndio em 1697 como
comprova a documentagio”.

Que aspectos gerais apresentavam estes lugares de representacido? Seguindo a
tipologia e o modelo do teatro de comédias existente em Espanha, a estrutura destes
espagos assumiu-se totalmente nova no contexto nacional? Que tipo de cenografia se
utilizava?

Torna-se dificil reconstituir a histéria destes espacos bem como o seu modo e
modelo de funcionamento. Nao eram locais identificados pela sua fachada, nem possuiam
qualquer elemento exterior que os diferenciasse de outras edificagdes da cidade. No inicio
serlam estruturas bastante rudimentares, um recinto fechado nio comunicando para o
exterior’.

O que poderia oferecer este espaco do ponto de vista cenografico'’?

Um plano vertical e outro horizontal desenhavam e definiam uma planimetria
cenografica. A instalagido cénica era efémera, o sitio da ac¢do seria certamente vago e
impreciso. A pouco e pouco este caracter arcaizante do tragado primitivo  vai-se
complicando , exigindo-se cada vez mais novos recursos cénicos.

Ligado a historias destes espagos em Lisboa, e a contextualizac¢ao e influéncia do
teatro espanhol em Portugal ao longo da monarquia dual, surge-nos a figura de um
espanhol Fernao Dias la Torre que se comprometia em contrato com o Hospital Real de
Todos os Santos a edificar dois patios de comedias, um deles o Pateo das Arcas, sabendo-
se que o modelo de administragao destes espagos estava a cargo de instituicdes piedosas,
tais como Confrarias e Hospitais, que juntamente com o Senado obtinham parte das
receitas.

Seriam seguramente e exclusivamente espanholas as companhias'' que actuavam e
pisavam o estrado deste espago com repertérios idénticos aos dos corrais castelhanos e
consequentemente com as mesmas necessidades cenograficas.

O Pateo das Arcas de Lisboa afirmou-se como a projec¢io de um dos corrais
espanhéis em terreno vizinho mantendo a sua hegemonia com as representagoes
castelhanas desde a sua criagdo até ao seu total desaparecimento com o terramoto de
Lisboa.

Confirma-se através de alguma documenta¢ao consultada no Arquivo Historico do
Hospital de S. José que se situava proximo da Praca da Palha, pertencendo a freguesia de
Santa Justa, e que este seu primeiro proprietario o construiu num guntal ( assim designado

pela documentagao. coeva), anexo a umas casas que comprou a D. Denis de Lencastre,



“comendador — mor da Ordem de Nosso Senhor Jesus Cristo na rna da Praga da Palba” por escritura
realizada a 31 de Marco de 1593."

Foi possivel identificar através da documentacdo a ubicagdo deste espago e a sua
configuragio espacial, especificamente nas medi¢des do Tombo" (Fig. 2)

Numa sua primeira fase anterior ao incéndio de 1697, a estrutura seria a de um
paralelogramo irregular, rodeado em 3 dos seus lados por uma galeria sobre colunas e
pilares, devendo existir uma galeria com bancos corridos. Deste lugar podem distinguir-se
trés nucleos: envolvimento, patio e tablado. No recinto existiria o piso térreo a nivel do
chio para o publico assistir de pé, um segundo com galerias corridas ( gradas) e, um ultimo
piso com camarotes e casas €, um cenario sem boca de cena.

Os materiais empregues na edificagdo seriam a pedra na estrutura base e a madeira
em todo o edificio. As representacdes realizavam-se até ao por do sol.

O acesso era feito por trés portas existentes, uma das quais ligava directamente
com a casa dos Marqueses de Cascais.

Numa segunda fase po6s incéndio, e tomando como referéncia a planta de Augusto

.. . 14 . , .
Vieira da Silva vimos como ¢é assumida a nova estrutura de modo a favorecer a

>
visibilidade dos espectadores onde o palco devera ter recuado, provavelmente numa
proposta de modernizar o corral colocando o palco em curva a maneira italiana. (Fig.3)

Uma leitura formal deste patio esta ainda longe de respostas definitivas, no entanto
podemos referir que o primeiro teatro publico adapta uma estrutura urbana pré-existente.
Para um espago exiguo, transpos-se a ideia de praga, aparecendo este lugar como a
derivagao directa de local publico, onde as galerias de passagem poderao ser a recordagao e
vivéncia de edificios abertos e porticados podendo falar-se de uma continuidade tipoldgica,
uma persisténcia de um modelo.

Até a0 momento Lisboa desconhecia a presenca de um teatro publico, fixo e
regular. S6 na 2° metade do século XVIII se ira assistir a uma maior fixacdo de espagos
destinados a esse fim, consequéncia logica de um processo de tentativa de individualizagao
dos diversos espacos cénicos que paulatinamente procuravam aproximar-se dos possiveis
destinatarios, escolhendo no plano urbanistico da cidade locais mais adequados.

A familiarizagdo e aproximagao com a musica e o teatro sobretudo italianos
circunscrevia-se a pequenos nicleos privados, 4 intimidade de uma sala'.

A alternativa para se ouvir Opera podia estar igualmente fora do Pago. Eram em
espagos reconstruidos e pensados a maneira de teatros publicos, primeiro na Academia da

Trindade, depois no teatro da Rua dos Condes edificado junto ao Convento da Anunciada



em terrenos pertencentes aos Condes da Ericeira, que algumas franjas da sociedade
portuguesa se familiarizavam com a Opera séria italiana de compositores por aqui passaram
ou que acabaram por se fixar entre nos.

Simultaneamente a estes espectaculos, sempre com grande participagdao por parte da
aristocracia lisboeta, outro dos espacos considerados alternativos era Casa de Divertimento
ou Casa de Bonecos do Bairro Alto que apresentava desde 1733, 6peras portugueses de
Antoénio José da Silva funcionando numa sala do Palacio do Conde de Soure.

E também sob a designacio de Teatro do Bairro Alto, que surgem referéncias
posteriores em 1750 ligada a gestdo e arrendamento de um novo espago na tentativa de
uma divulgacao do género operistico entre nos.

No que respeita aos outros restantes espagos publicos de representagao, teatro da
Rua dos Condes, o teatro do Salitre e da Graga, a sua historia é igualmente muito pouco
conhecida. Do primeiro, as referéncias colocam-no anterior ao terramoto, como referimos,
numa adaptagao de palco, num patio conhecido pelas Hortas do Conde. Fora reconstruido
depois do terramoto entre 1756 e 1765, apresentando linhas rudimentares e arcaizantes..
Logo apds a sua inauguragao, o teatro foi utilizado por companhias liricas italianas, sendo
posteriormente utilizado para teatro declamado, seguindo-se a geréncia do Conde de
Farrobo, acabando por ser demolido depois da ultima temporada de 1881-1882.

O teatro do Salitre nem por isso oferecia melhores condigbes. Numa nota
manuscrita de 1792 redigida por Pina Manique'’, Inspector Geral da Policia temos
indica¢oes da precariedade deste lugar e falta de seguranca.

O teatro da Graga, situado provavelmente no lango oriental da Calgada da Graga,
seguiria uma tipologia de espaco que servia esta zona geografica da cidade.

Nos registos da Décima da Cidade ( Livro de Arruamentos), ha confirmagao da sua existéncia
fisica, funcionando com interrup¢oes de 1767 a 1781.

Estes teatros transformaram-se em pontos de confluéncia de grupos sociais. A

familia Real e obviamente a Corte, frequentavam os teatros publicos, nio obstante a

auséncia de conforto e a péssima qualidade.



I1. 0 EFEMERO EDIFICIO DO TEATRO REAL DA OPERA DO TEJO. NOVAS ABORDAGENS
PARA A SUA “MEMORIA”.

No inicio do reinado de D. José I, a 6pera vai adquirindo lentamente uma vivéncia
prépria com o planeamento de construgao de um teatro de corte permanente.

O rei procurou contratar alguns dos melhores cantores italianos, entao existentes,
assegurando-se igualmente da colabora¢ao de um dos membros da familia de arquitectos
cenografos italianos em moda na Europa, Giovanni Carlo Bibiena para seu arquitecto
teatral. Ao nosso pafs chegava pela primeira vez em bloco, um vasto e qualificado
manancial de programas, de conhecimentos, de formas e de técnicas de construcio de
teatros.

A escolha deste arquitecto-cendgrafo foi decisiva e determinante na adopgao de
uma tipologia e modelo concretizado neste edificio, (na sua propria autoria e filiacao): um
teatro de raiz italiana'” que ira integrar por seis meses Lisboa na rede e circuito das grandes
capitais europeias.

O Teatro Real da Opera' ocuparia a vasta zona onde hoje se encontra o edificio do
Arsenal da Marinha e seria seguramente a sala de espectaculos mais importante de Lisboa,
com técnicas cenograficas actualizadas na época, e com ricos pormenores decorativos'.

Subitamente desaparecido pelo Terramoto de Lisboa, e deixando poucos registos
documentais e iconogrificos™ (Fig. 4) este espaco empolou deste muito cedo muitas
imaginagoes, criando-se a sua volta uma vaga ideia lendaria e fantasiosa. A sua memoria foi-
nos sempre restituida com algum vazio.

Foi precisamente para restituir esta memoria que decidimos evocar o espago com a
ajuda das novas tecnologias da computagdo grafica, através de um trabalho de “arqueologia
virtual” - e ainda em fase embrionaria® — que nos permitiu a imediata criagio ndo s6 da
estrutura e aparéncia do edificio como da sua prépria anima¢ao, dando corpo a um objecto
simultaneamente didactico e recreativo e que articulara obviamente as componentes
cientifica e tecnolégicas (Fig. 5)

O proposto nesta fase foi construir e desenhar um prototipo, através de um modelo
idealizado que sugerisse a sua volumetria e o seu interior. Tentamos, assim, com esta
recente abordagem — através de uma proposta organica do teatro a nivel espacial e
cenografico - dar uma “nova vida” a um dos principais equipamentos culturais da Lisboa

do tempo barroco.



CONSIDERACOES FINAIS

Apbs o terramoto desaparece este projecto de teatro aulico ao servigo de uma corte
e de um rei que procurou acertar o passo com as cortes da Europa, tendo para isso se
apetrechado, como ja referimos, de um conjunto de meios necessarios. E neste ponto
refiro-me em particular aos “bastidores” da 6pera, aos “fazedores” do teatro e da imagem
do mundo que constroem: cantores, bailarinos, compositores e cenogrifos, tendo
consciéncia que materialidade do “teatro” nio se centra apenas e exclusivamente no
edificio, mas numa estrutura mais vasta que engloba a ideia de especticulo e toda a a
descricao de um discurso cénico.

Torna-se, assim interessante, observar a partir dos exemplos que dispomos como a
cenografia barroca apresentou variagoes e evolucdes de temas iconograficos e de motivos
decorativos, servindo como campo de ensaio ideal, livre para experimentagoes. Solucbes
dificeis de se realizarem em arquitectura, puderam figurar na imaginagao de um cendgrafo.

Tomando como referéncia os dois exemplos representativos; os libretos impressos
para as operas ja referidas — Alessandro nell Indie e La Clemenza di Tito e os seus respectivos
cenarios realizados por Giovanini Carlo Bibiena, gravados numa série de 18 estampas a
agua-forte, foi possivel acompanhar estas propostas visuais que nos transmitem toda a
visualizagdo plastica do texto dramatico™.

Estas gravuras, executadas a partir dos desenhos de G.C. Bibiena, conduzem-nos
a0 estabelecimento de uma rede de semelhancas tematicas e estilisticas, dirfamos mesmo
tipolégicas. Em cenas quer de exterior ou de interior podemos registar e salientar a
descricdo e visualizacao de acampamentos de guerra, salas de trono, jardins porticados,
enormes atrios, sugestdes de espagos vastissimos, com recurso ao artificio prospectico,
aberto com galerias ou /oggias dispostas sucessivamente em direc¢io a um Unico corpo
central.

Outros exemplos apontam para uma classificagio de motivos arquitectonicos
individualizados tais como: o obelisco (peca que a cenografia barroca escolheu como
acento vertical), a escada, elemento de grande mobilidade no discurso cénico, e com grande

carga decorativa, o arco triunfal, conotado com o discurso celebrativo , a balaustrada

b
também com grande impacto visual, entre muitos outros.
Esta grandiosidade cenografica radica na tridimensionalidade e numa relagao de

fantasia com a citacao de um classiscismo historico.



As invengdes cénicas para estas Operas podem ser reconduzidas a um complexo
programa que conjugava a poesia, os bailados e os cenarios, a fim de se poder chegar a um
resultado unitario e expressivo.

O drama para musica e todo o novo conceito de producao dramatica assumia-se
como um produto elaborado que passava pela adequagao da palavra ( quando nio mesmo
sujeicao) a dominios novos como o da musica e da cenografia. A visualizagdio do
espectaculo tornou-se tao importante como compreender o texto do libreto.

A escolha de Giovanni Carlo Bibiena para arquitecto e cendgrafo destas operas
ligar-se-ia as suas propostas de reconstituicdo de um ambiente de tipo classico ( imagens
mais severas e rigidas), concomitantemente capaz de apresentar gragas tardo-barrocas tao a
moda europeia da época.

E esta a grande producio de um espaco teatral da ilusio e da festa barroca.

Em sintese, inserido no conceito amplo de especticulo e da festa, a cenografia ¢ a
arquitectura procuram interligar-se, sendo pois no intercambio entre o papel das duas que

se encontra e se entende em muitos casos o sentido de um determinado espacgo teatral.

" O estudo da arquitectura teatral do perfodo barroco nio tem sido um campo de trabalho privilegiado no
dominio da histéria da arte portuguesa. Apesar de alguns trabalhos, permanece como uma area de
investigacdo em aberto. Vejam-se: Maria Alexandra Trindade Gago da CAMARA, “Os Espacos Teatrais na
Lisboa Setecentista” in Revista Addgio, n° 7, Nov-Dez, 1991, pp. 25-32 ; idem, Lishoa: Espacos Teatrais
Setecentistas, Lisboa: Livros Horizonte, (Coleccio Cidade de Lisboa), Lisboa, 1996; O Teatro em Lisboa no Tempo
de Marqués de Pombal ( co-autoria com Vanda ANASTACIO), Coleccio Paginas de Teatro, Museu Nacional do
Teatro, Lisboa 2004; idem “Relembrar o Patriménio perdido: A Real Opera do Tejo, obra emblematica de
encomenda régia na Lisboa Setecentista” in 1755, Catdstrofe, Memdiria e Arte, Edigoes Colibri, 2006, pp. 202-
211.

2 A iconografia teatral constiui — segundo a autora Matia Jodo BRILHANTE — “ uma drea de estudo em
expansdo que visa recolha e analise de informagao histérica sobre teatro a partir de material visual. Dever ser
entendida na sua dupla vertente de disciplina que estuda as imagens e os seus sentidos e de colec¢io de
imagens entendidas como fontes histéricas para a investigacio da arte do teatro.Vd. Maria Jodo
BRILHANTE, Apontamentos sobre Iconografia Teatral: Os esbogos cenograficos de Inacio de Oliveira
Bernardes” . Letras, Sinais para David Mourao Ferreira, Osdrio Mateus, Margarida 1V ieira Mendes, Lisboa. Cosmos,
1999, pp. 503-509.

3.Chamo a aten¢do para a enorme variedade de fontes documentais sobretudo patra o teatro e a épera do
século XVIII que vao desde os libretos de 6pera, a impressa da época, a literatura de viagens, entre muita
outra documentagao como exemplo a documenta¢ido camararia, tais como as disposicoes especiais por parte
do Senado municipal. Vd. FREIRE DE OLIVEIRA, Elementos para a Histdria do Municipio de Lishoa, 17 vols,

Lisboa: Typograthia Universal, 1882-1911..
4
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Casas de Diverfimentos era por vezes uma expressao utilizada na documentacio coeva.

5> Vd. Helena MURTEIRA - ” Lisboa antes de Pombal: crescimento e ordenamento no contexto da Europa
Moderna ( 1640-1755)” in Revista Monumentos, n° 21, Setembro de 2004, pp.50-58.

¢ Cf. Lisboa do século XV1I “ a mais deleciosa Terra do Munde”. Imagens e Textos nos Quatrocentos anos do
Nascimento do Padre Anténio Vieira”. Gabinete de Estudos Olissiponenses , Lisboa, CML, 2008

7O Pateo das Comédias como espago privilegiado da cidade, apresentou-se como modelo de um lugar que teve
seguramente reminiscéncias num teatro de rua. Este elemento morfolégico do espaco urbano consegue
transfigurar-se em lugar teatralizado, onde o lidico conquista a cidade, no beco, no pétio, na rua, na praga.
Teve antecedentes no designado teatro portatil, palanque de rua improvisado para os comediantes némadas,
montado e desmontado para o efeito, culminando na preocupagio de instalar em sitios determinados as
também  chamadas Casas de Comédias, espagos e estruturas que permaneciam mesmo depois de uma



representacio. Cf. Maria Alexandra Trindade Gago da CAMARA — Lisboa: Espagos Teatrais Setecentista. .., op. cit,
pp-29-30

S Cf. « Memdria de algnmas conzas que sucederdo, comecando no anno de 1680 por [ diante assim das calamidades dos
tem/ pos como das couzas do estado no Reino [...] Almeida [ com mbrical” , Biblioteca Nacional de Portugal, Céd. 510,
fol. 220v.

? Estabelecendo pardmetros comparativos com a documentac¢do existente em Espanha sobre estes modelos
de representacdo — Os corrales - podemos conjecturar alguns dados referentes a sua espacialidade : defronte ao
cenario - no tablado, em pé ou sentados em bancos nio fixos, estavam os homens. As mulheres assistiam ao

espectaculo em zonas proprias, as cazuelas, normalmente em andares superiores. Vd. Mercedes de los Reyes
PENAe Piedad Bolanos DONOSO — “ El Patio das Arcas de Lisboa a Finales del Siglo XVII. Comparacion
com el Coral Castellano” in El Teatro Espanhol a Finales del Siglo XVII. Histéria, Cultura Y Teatro en la
Espanha de Catlos II, vol. III. Representationes y Fiestas. Didlogos Hispanicos de Amsterdam 8/1I11, 1988,
pp- 811-842. ¢ José Maria Diez BORQUE, Teatros del Siglo de Oro: Corrales y Coliseos en la Pninsula Ibérica, ed.
Cuardenos de Teatro Clésico, 6, 1991; 2007, 2 ed. Consulte-se ainda os documentos electrénicos em: http://
arstheatrica.com e http://www.museoteatro.mcu.es

10 Nio existe para o caso portugués um estudo pormenorizado nem referéncias sobre o relacionamento entre
as estruturas arquitecténicas e as anotagdes dos dramaturgos acerca da entrada e saida de actores. Cf. Os
Espagos Teatrais da Lisboa Setecentista op. cit, pag. 31

" Existe alguma documenta¢do manuscrita sobre a vinda de companhias de comédias espanholas até Lisboa
durante o século XVII, mais especidicamente na década de 60. Quem aborda esta questao é o abade
GiovanniDomenicoMaserati, representante diplomatico da Monarquia Espanhola em Lisboa, em algumas das
suas cartas que se encontram no Archivo General de Simancas, Estado, legajo 2628, como por exemplo a
Carta de 16 de Abril de 1674, para Don Diego de la Torre: o abade de Maserati, desde Lisboa, pede que se
envie «una compania de comediantes que tanto desean los portugneses». Estas indica¢oes foram cedidas gentilmente
pelo Prof. Doutor Pedro Cardim.

12 A documenta¢io existente no Arquivo Histérico do Ministério das Financgas revela-nos dados importantes
que dizem respeito a sua localizagdo. O Patio das Arcas estava situado como especifica uma escritura datada
de 24 de Maio de 1707 “ entre a Rua das Arquas que he a que uaj do Rossio pela da Praga da Palba péra Sao Nicolan™
na Freguesia de Santa Justa”. Cf. Mercedes de los Reyes PENAe Piedad Bolanos DONOSO, pag.813.

" Cruzando informacio com dados topograficos, e com os trabalhos das autoras Mercedaes de los Reyes
Pena e Piedad Boloanos Donos, foi possivel reconstituir em 4 plantas os diferentes pisos/andares do Patio
das Arcas entre 1696-1697 e posteriormente apds o incéndio de 1697, onde é assumida uma nova
configuragio em, propor um espaco tridimensional através de uma maquete realizada pelo Museu Nacional
do Teatro e da autoria do cendgrafo Fernando Filipe. Cf. Maria Alexandra Trindade Gago da CAMARA,
Lisboa: Espagos Teatrais Setecentista. .., op. cit, pp.42 a 44.

" vd. Augusto VIEIRA DA SILVA, Plantas Topograficas de Lishoa, Cimara Municipal de Lisboa, 1950

15> Como sabemos, as serenatas eram realizadas com alguma regularidade nos saldes do Paco ou em casas da
aristocracia por ocasido dos aniversarios e festas onomdsticas da familia Real onde nem sempre eram
necessarios aparatosos cenarios ( habitualmente essa referéncia era indicada no libreto - os dramas da cantarsi e
da rappresentarsi . As fontes literarias da época aludem a festas, representacGes e concertos publicos, variando a
encenacao de acordo com os locais onde se realizavam. Cf. Lisboa: Espagos Teatrais Setecentista. .., op. cit, pp.112-
113.

16 Vd. IANTT, Intendéncia Geral da Policia, 1792, Secretarias, Livro 111, fls. 264-267. Cf. Lishoa: Espagos Teatrais
Setecentista. .., op. cit, pag. 77.

" Veja-se o recente trabalho de: Luis Soares CARNEIRO, Teatro de Raiz Italiana em Portugal , Faculdade de
Arquitectura do Porto [texto policopiado]Porto 2002.

' Veja-se o actualizado estudo do Arquitecto Pedro Januario onde se avanga para uma visao unificadora
sobre a historiografia do edificio da Real Opera do Tejo, assim como uma possivel reconstituicio conjectural
do que poderi ter sido este edificio. Vd. Pedro Miguel Gomes JANUARIO, Teatro Real da Opera do Tejo (1752-
1755): investigation sobre un teatro de dpera a la Italiana, para una posible reconstituicion conjetural, basada en elementos
iconogrdficos y fuentes documentales, Universidad Politécnica de Madrid, [texto policopiado], Madrid 2008.

" Nio se conseguiu até agora uma descricio pormenorizada deste edificio, mas existem referéncias e
testemunhos de alguns viajantes que o descrevem como sendo mangnifico. Recordo Chatles Burney a partir
de informagdes fornecidas pelo membro da Colonia Inglesa de Lisboa Gerard de Visme. Cf. Charles
BURNEY, The general Histoty of Music from the Earliest Ages to the Present Period, Vol. IV, London
1776-1789, p. 571, citado em Manuel Carlos de BRITO, Opera in Portugal in the Eighteenth Century, Londres,
Cambridge University Presse, 1989, p. 52.

%% Os desenhos descobertos em 1933 por José de Figueiredo entdo director da Academia de Belas Artes de
Lisboa ( planta do nivel térreo e corte longitudinal), assim como a gravura aberta por Jacques Philippe Le Bas
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sobre as Ruifnas da Opera (1756) permitiram determinar as dimensées do teatro, o seu programa e a sua
morfologia, continuando a serem os poucos elementos iconograficos que sao tomando como referéncia.

*! Pensdmos que uma das melhores formas de evocar este patrimoénio desaparecido era procurar recupera-lo
com o apoio das novas tecnologias da computagao grafica: a recriacio em 3 D do edificio em relidade virtual
dindmica com a ajuda dos poucos elementos iconograficos que existem. Veja-se Maria Alexandra Trindade
Gago da CAMARA, “ Reconstruir a Opera do Tejo” in Pedra @»Cal — Revista da Conservacio do Patriménio
Arquitecténico e da Reabilitacio do Edificado, Ano IX, n® 33, Jan/Fev e Marco de 2007, pp, 15-18 ¢
consute-se o sitio www.operadotejo.org

22 Vd. Idem, “ A Teatralidade do Barroco e a Representagio de Espacos Efémeros” in Actas das Jornadas
Mousicoldgicas, Associagdo de Ciéncias Musicais, volume 3, Lisboa 1993, pp. 145-165 e Maria Jodo
BRILHANTE, “ Godoni e Inicio de Oliveira Bernardes: um encontro de Artistas” in Revista de Estudos
Italianos em Portugal, n.s, 2, 2007, pp. 49-62
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