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No seu tratado Arte Nuevo de Hacer Co-
medias en Este Tiempo, Lope de Vega elogia
Cristobal de Virués e o seu contributo para o
desenvolvimento da comedia nueva ao reduzir o
nuamero de actos, fazendo-a entrar subitamente
na idade adulta:

El capitan Virués, insigne ingenio,

puso en tres actos la comedia, que antes
andaba en cuatro, como pies de nino,
que eran entonces ninas las comedias.

Assim aconteceu com a ponto que, de um
numero para o outro, passa de anual a semestral,
pondo-se em pé quase de supetao. Talvez nao
tenha entrado ainda na idade adulta, mas ¢é ja
passada a adolescéncia.

Tem-se vindo a consolidar a visita a Historia
do Teatro em Portugal. As leituras e releituras
apresentadas afinam cronologia, conhecimento
de autores, repertério, exibicao e montagem de
espectaculos, construcao de cenarios, carreiras de
profissionais do teatro, condigcoes de representacao
e outros aspectos que conformam as artes de palco.

Neste numero dao-se a conhecer ecos de Gil
Vicente numa Danza de un pastor y gitanas na
Nueva Granada seiscentista, a complexa cenografia
das Magicas no século xvii, a carreira de Josefa
Soares, actriz dos teatros lisboetas na viragem do
século xvii para o xix, a obra de Pedro Alexandre
Cavroé, autor das primeiras décadas de Oitocen-
tos, aspectos da polémica que, em meados do
século xix, suscitou o conceito de drama historico.
Do século xx, apresentam-se a teoria teatral de
Anténio Pedro, o funcionamento da censura ao
teatro estrangeiro € uma analise dos trés titulos
da dramaturgia de Augusto Abelaira.

Cumpre-se o programa.
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Ecos vicentinos: Ciganas en Nueva Granada

MANUEL CALDERON CALDERON

Pedro Solis y Valenzuela (1624-1711) es autor de una
miscelanea en prosa y verso titulada El desierto prodigioso
Y prodigio del desierto (c. 1650), cuyo hilo conductor es la
narracion de una gira por el Desierto de la Candelaria (Boyaca,
Colombia)! de cuatro jovenes que han salido de caza durante
las vacaciones de diciembre de 1632: el autor don Pedro, su
hermano don Fernando, don Andrés y Antonio. Esta extensa
obra, dedicada al Presidente del Nuevo Reino de Granada, don
Melchor Linan y Cisneros, luego arzobispo de Lima y Virrey del
Peru, incluye un libro de viajes, la novela ejemplar del ermitano
Arsenio, varias narraciones y leyendas (religiosas y profanas),
piezas teatrales, meditaciones ascéticas, una hagiografia, una
historia del convento de la Candelaria, otra del monacato, un
laberinto literario, un sueno y abundantes poesias en metro
italiano (algunas de autores del Siglo de Oro), que glosan acon-
tecimientos narrados o idealizan algun detalle del paisaje. Los
«prodigios» del titulo son las imagenes en la cueva de Arsenio
(el Calvario, la Virgen de Chiquinquira y la de San Bruno), asi
como la vocacion religiosa de don Fernando y la vida del fun-
dador de la Cartuja, relatada por Arsenio.

Los cuatro jovenes visitan el templo de Ntra. Sra. de Chi-
quinquira y del Santo Eccehomo; pasan por Villa de Leiva y
llegan, la vispera del dia de San Juan Bautista, al convento de
Ntra. Sra. de la Candelaria, donde asisten a la misa con sermon

1 El toponimo no responde a la realidad geografica, sino que se
refiere al desierto mistico del Exodo, figurado en la Cuaresma, y al de
los Padres del desierto de los primeros siglos del cristianismo. Como
el desierto de Chartreuse, donde entra San Bruno (s. XI) en torno a la
festividad de San Juan Bautista. Cf. Exposicion del Cantar de los Can-
tares, p. 199.



Ecos Vicentinos: Ciganas em Nueva Granada

y a la procesion en el claustro y patio de los naranjos. Después
de lo cual comienza la Representacion del baptismo que en la
persona de Cristo, Senor Nuestro, hizo S. Joan Baptista en
las riberas del Jordan, a cargo de los estudiantes de la ciudad
de Tunja y Villa de Leiva. Lo cual es una licencia del autor, ya
que las «representaciones teatrales eran cosa desusada entre
los agustinos recoletos del desierto de la Candelaria y termi-
nantemente prohibida en el cap. IX de las Normas de vivir»
(Briceno Jauregui 1983: 227).

Fray Juan del Rosario pide a los peregrinos que aquella
noche escriban algunas letras al Precursor. Don Pedro compone
para la ocasion una chanzoneta con polifonia y alternancia de
coro y solista, a la que siguen otra escrita por don Antonio y
una Danza de un pastor y gitanas al Santisimo Sacramento,
hecha por los de la comarca®. Es ésta la que ahora reclama
nuestra atencion.

Se trata de una pieza dramatica de apenas noventa y
siete versos, con personajes (las gitanas), polimetria, musica y
danza como en el Auto das Ciganas (c. 1525), de Gil Vicente;
si bien difieren la versificacion y la caracterizacion de los per-
sonajes, asi como la intencién y el contenido: en un caso,

2 Las chanzonetas en Solis y Valenzuela (1977-1985: 1I, 512-521);
la danza ibidem, pp. 524-528. El Auto da Sebila Casandra (1513) tam-
bién concluye con dos piezas: una cantiga «feita e ensoada polo autor,
cantada y bailada, mas un villancico, acaso también cantado y bailado
(Gil Vicente 1996: 110-111); y el auto sacramental La Maya, de Lope
de Vega, contiene una letrilla, una rima infantil y dos canciones: una de
aguinaldo y otra de maya a lo divino. Gil Vicente, ademas, recurre habi-
tualmente a la polifonia: ensalada final del Auto da Fé (1510); cantiga
entonada por «cuatro cantores» al final de la Comédia do Vitivo (c. 1514);
villancico final a cuatro voces de la Barca do Inferno (1517); villancico
cantado a tres voces por el Sol, la Luna y Venus, mas el romance a
cuatro voces de los planetas y signos astrales, en las Cortes de Jupiter
(1521); ensalada a cuatro voces del Auto dos Fisicos (1524-25); prosa
a cuatro voces y canto de 6rgano de Nau d’Amores (1527) y villancico
«de canto d’6rgao» de Serra da Estrela (1527).
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Manuel Calderén Calderéon

profanos (probablemente, un baile de debutantes, en visperas
de las nupcias de Isabel de Portugal con el César Carlos) y, en
la Danza de un pastor y gitanas, sagrados. Con todo, estas
gitanas y las de Gil Vicente tienen algo en comun: su carac-
ter afable y dadivoso, mas zalamero en la farsa cortesana y
mas reverente en esta danza eucaristica con rudimentos de
auto sacramental. Unas y otras contrastan, a su vez, con las
gitanas embaucadoras a las que se refiere el astrélogo de La
Dorotea, V, 8; con las jacarandosas y poco fiables de la Moji-
ganga representada en Sevilla (1672)° y con las marrulleras de
la Mojiganga de la vidriera*; de todas las cuales tiene algo la
Preciosa de Cervantes.

Por su brevedad, la pieza neogranadina se centra en la
adoracion al sacramento eucaristico, cuya importancia recuerda
la Moza de la Barca do Purgatodrio (1518):

Anjo Conhecias tu a Deos?
Moca Muito bem. Era redondo.
Anso Esse era o mesmo dos céus.
Moca Mais alvinho qu’estes véus
o vi eu vezes avondo.
Como o sino comecava,
logo deitava a correr.
AnJo Que lhe dezias?
Moca Folgava
e toda me gloriava
em ouvir missa e o ver>.

El tema eucaristico siempre va ligado, en los autos sacra-
mentales de Calderon de la Barca, a otros dos: la redencion
humana y la salvacion, temas que Gil Vicente aborda también
en las Barcas (1517-1519), el Auto da Alma (1518), el Breve

3 Reyes Pena (2019).
4 Granja (1989: 157-158).
5 Gil Vicente (2002: I, 262).

11



Ecos Vicentinos: Ciganas em Nueva Granada

Sumadrio da Histdria de Deos (1527-1529) y el Didalogo sobre
a Ressurreicao de Cristo (1527-1529).

En la Danza de un pastor y gitanas («gitanas fingidas,
porque alla no las hay»)®, un Pastor las conduce hasta el Santi-
simo Sacramento, al que presentan sucesivamente sus ofrendas
como en los autos navidenos: un pan, una redoma de vino,
un cestico de manzanas, un cordero, un azafate de flores, un
cayado y un anillo, que son figuras de la Eucaristia’. El Pastor
comienza la accion ofreciendo su «danza y regocijo» al Santi-
simo en tres quintillas:

Pastor Por serviros, Rey del Cielo,
Dios eterno y de Dios Hijo,
nuestro bien, gozo y consuelo,
hacemos con santo celo
esta danza y regocijo.

Todo lleno de alegria

os ofresco y con contento
las gitanas y su intento,
en honra de tan buen dia,
tan santo sacramento.

Ruégoos, pues, mi Criador,
querais mi don aceptar
por la caridad y amor

que os forzo, dulce Senor,
a daros todo en manjar.

6 Solis y Valenzuela (1977-1985: 11, 523)

7 Cf. Dt 26:1-4 y las ofrendas de los pastores a la Virgen y al Nino,
en la Egloga de las Grandes lluvias, de Juan del Encina (1977:134-
-136) y en el Auto o Farsa del Nascimiento, de Lucas Fernandez (1973:
206). Los Quatro Tempos, en cambio, no ofrecen cosas materiales, sino
confianza en Dios, a pesar de los males; agradecimiento por los bienes
naturales y humilde adoracion. A lo que David, en figura de pastor, anade
«el corazén contrito» (Gil Vicente 2002: I, 105-109).

12
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A continuacién, desfilan una tras otra las siete gitanas,
cada una de las cuales danza y luego ofrece sus dones, di-
rigiéndose al Santisimo en octavas reales. Tanto el Auto das
Ciganas como la Danza combinan diferentes metros y estrofas,
aunque esta ultima, brevisima, apenas alterna las tres quintillas
iniciales y las dos finales del Pastor con las octavas reales de
la parte central. Después de las quintillas y danza del Pastor,
la primera Gitana irrumpe acompanando su entrada con un
cambio de estrofa y de metro.

La Gitana primera ofrecié un hermosisimo pan diciendo:

Omnipotente Dios, Verbo encarnado,
sustento de las almas, pan del Cielo,
que en figura de pan y en un bocado
os dais todo por dar vida y consuelo?;
pan vivo en el pan muerto figurado
que dio Melquisedec aca en el suelo®:
gran Senor, aunque yo no lo meresco,
recebid este pan que aqui os ofresco.

8 «Bien sabiades, Rey mio, lo que puede el dar, pues por obligar al
hombre os distes hombre, y vuestro Padre os dio a Vos por el hombre,
y tantos artificios de dar havéis buscado, que hasta daros en manjar no
paré vuestro amor, contento de que ya no le quedaba qué dar» (Solilo-
quios, p. 241).

9 Cf. El orden de Melquisedec, de Calderdon de la Barca (2005),
vv. 405-418, 1697-1708, 1719-1726. La ofrenda de Melquisedec a
Abraham fue, segun la tradicion, de pan y vino (prefiguracién de la Eu-
caristia), en lugar de victimas de animales (Gn 14:18; Sal 109:4); por
eso se establece un paralelo con Cristo (Hb 7:17). «Sus sacrificios / no
han de ser, como antes eran, / de sangre de reses, siendo / en cumpli-
miento a la eterna / orden de Melquisedech, / de pan y vino la ofrenda»
(La devocidén de la misa, vv. 661-666; Las espigas de Ruth, vv. 291-
297). Este es uno de los «sacramentos» de la ley antigua (como la cir-
cuncision, comida del cordero pascual, abluciones) que no conferian la
gracia por si mismos, sino que Dios la concedia en vistas a los méritos de
quienes los realizaban, explica Santo Tomas, Sum. Theol. I-1I, q. 102, a. 5.

13
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La Gitana 2, después de haber danzado, ofrecié una
redoma de vino diciendo:

Dios vivo, que os dais todo aca en la Tierra
por modo inusitado y peregdrino,

y sustentais las almas en la guerra

con misterio tan alto y tan divino!'©,

cuya sangre santisima se encierra

en especies de vino sin ser vino!!:

gran Senor, aunque Yyo no lo meresco,
recebid este vino que os ofresco.

10 2 Tim 4: 7-8. Quoniam sagittee tuze infixae sunt mihi, et con-
firmasti super me manum tuam (Salmo 37:3); Deus nos posuit ad cer-
tamen, ut semper in hoc pugnemus. Vallis lacrymarum non est pacis,
non est securitatis, sed certaminis atque bellorum (San Jerébnimo, Brev
in Ps 83); Bella premunt hostilia; / Da robur, fer auxilium (Santo Tomas
de Aquino). «Heristeme, Senor, con tus saetas» (Kimas Sacras, p. 487).
En el auto sacramental de Lope de Vega, Bodas entre el Alma y el Amor
divino, los cinco arqueros (los sentidos) yerran al intentar conocer el Pan
eucaristico, «que naturaleza y arte / son cortos en tal misterio». Sélo la
Fe acierta en el blanco (Lope de Vega, 2016: 309-312). En La vida es
sueno, de Calderén de la Barca (2012), v. 116+, abrese un Monte donde
sube la Cruz y, en su remate, la Hostia y el Caliz o racimo de Caleb.
A continuacion tiene lugar la oblacion de pan y vino de Melquisedec, a
la que los sentidos tiran flechas (al blanco: antanaclasis pan / diana) en
ejercicio mistico, pues son armas de amor que significan la militia del
hombre en la Tierra (La vida es sueno, vv. 140-145). Cf. el villancico
final de la Sebila Casandra (Gil Vicente, 1996: 111) y la glosa de Lope
de Vega Al Santisimo Sacramento», donde describe la Ultima Cena como
una justa del Principe celestial «en la tela de una mesa» —con dilogia
de tela: la que se arma de tablas para justar (Cov.)—, quien «en blan-
cas armas» y con «odo su inmenso poder», «a sus doce aventureros /
mantiene de pan y vino», con antanaclasis de ‘mantener justa o torneo’
(Rimas Sacras, pp. 369-370).

11 «Todos vieran como estais / en ese blanco Agnus Dei, / que
aunque mas lo dice el cura, / nadie lo puede entender. / Y él lo entiende
menos, siendo por Alcala bachiller, / que aunque sabe el Tantum ergo, /
no sabe que tantum es» (Rimas sacras, p. 494).
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La Gitana 3 ofrecié un cestico de manzanas diciendo:

Fruto!? donde se encierra gracia y vida,
sacado de la planta generosa

y de la vara santa que florida

entre todas quedd por mas hermosa!'>;
que quitais la dentera desabrida

que dio la fruta antigua y rigurosa'*:
gran Senor, aunque Yyo no lo meresco,
recebid esta fruta que os ofresco.

12 «Cristo es llamado Fruto porque es el fruto para cuya produc-
cion se ordend y fabric6d todo el mundo (...) Fruto que nace de suyo, sin
cultura ni industria, (...) que no hubo ni saber ni valor ni merecimiento
ni industria en el mundo que mereciese de Dios que se hiciese hombre,
esto es, que produjese este Fruto» (De los nombres de Cristo, pp. 436-
-437). Cf. 1 Cor 3:7; San Agustin, De Civ. Dei XXII, 24, 2.

13 La vara florida de Nm 17:1-10. En Tu prgjimo como a ti, de
Calder6n de la Barca (2008), la Ley de la Escritura guarda el «tesoro» del
mana (Ex 16:13). Segun Num 17:10 y Hb 9:4, el arca del Testamento
contenia las tablas de la Ley, la vara de Aar6én y un vaso de oro lleno
de mana. Pero «Moisés no os dio pan del cielo, mi Padre es quien os da
a vosotros el verdadero pan del cielo. Porque pan de Dios es aquel que
ha descendido del cielo y que da la vida al mundo (...] Yo soy el pan
de vida; el que viene a mi no tendra hambre» (Jn 6:32-35). Esta vara
(virga) se cubri6é de hojas y almendras (Nm 17:8), pese a no haber sido
plantada, por lo que prefigura la concepcion de Cristo en el seno de la
Virgen (virgo). En La hidalga del valle, de Calderon de la Barca (2013),
entre todos dan a la Virgen, Segunda Eva, el apelativo de «vara de Aaron»,
porque dio fruto y flor en Belén; es decir, a continuacion de Lucero (San
Juan Bautista), el Alba (Virgen Maria) del Sol (Cristo) que anuncia la Ley
de la Gracia (Tu prgjimo como a ti, vv. 1575-1628).

14 El arbol del Gn 3:16-19 contrasta con el manzano del Ct 2:3
(sicut malus inter ligna silvarum, sic dilectus meus inter filios), evocado
en el Cantico espiritual, de San Juan de la Cruz: «debajo del manzano, /
alli conmigo fuiste desposada». Lope de Vega imagina a Cristo <hecho un
Jjardin de flores y rosas (...) Ea, pues, dexad entrar al alma, cubrase de
essas rosas y mancganas, que se desmaya de amor, para que la de Adan
se cure con las vuestras, que por esso sois Vos pan, porque un bocado
con otro me deshaga la dentera del primero» (Soliloquios, p. 227).
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La Gitana 4 ofrecié un cordero diciendo:

Inmenso Dios que por nos dar propicio
al Padre, inocentisimo Cordero,

os ofrecistes todo en sacrificio,
sufriendo cruda muerte en un madero!®,
y en memoria de tanto beneficio

0s nos dais en comida todo entero!®:
gran Senor, aunque yo no lo meresco,
recebid el cordero que os ofresco.

La Gitana 5 ofrecié un azafate de lindas flores diciendo:
Jardin verde y florido, prado ameno

donde el alma con bien vive y reposa'”;
vivifico manjar colmado y lleno

15 «Muriendo El morimos de fuerza nosotros, y padeciendo el
Cordero, padecimos en El y pagamos la pena de debiamos por nuestros
pecados» (De los nombres de Cristo, p. 823). En Los alimentos del hom-
bre, de Calderén de la Barca (2009), el cordero en brazos del Invierno
prefigura el sacrificio de Cristo, cuyo sacrificio cruento es actualizado en
el sacrificio incruento de la Eucaristia, como en El cordero de Isaias,
del mismo autor (1996) vv. 535-548.

16 Jn 6:51-56. El hombre es «caribe de Dios», o sea, te6fago, por-
que come a Dios en la Eucaristia (El cordero de Isaias, vv. 544-546; La
devocion de la misa, vv. 689-691).

17 «Cristo es el fin de las cosas y aquél para cuyo nacimiento feliz
fueron todas criadas y enderezadas. Porque asi como en el arbol la raiz
no se hizo para si, ni menos el tronco que nace y se sustenta sobre ella,
sino lo uno y lo otro, juntamente con las ramas y la flor y la hoja, y todo
lo demas que el arbol produce, se ordena y endereza para el fruto que de
¢l sale, que es el fin y como remate suyo, asi por la misma manera, estos
cielos extendidos que vemos, y las estrellas que en ellos dan resplandor,
y, entre todas ellas, esta fuente de claridad y de luz que todo lo alumbra,
redonda y bellisima; la tierra pintada con flores y las aguas pobladas de
peces; los animales y los hombres, y este universo todo, cuan grande
y cuan hermoso es, lo hizo Dios para fin de hacer hombre a su Hijo,
y para producir a luz este unico y divino fruto que es Cristo, que con

16
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de gracias; flor divina y olorosa,

hecha para manjar de bestias heno!'?;
comida celestial, dulce y sabrosa'®;
gran Senor, aunque yo no lo meresco,
recebid estas flores que os ofresco.

La @Gitana 6 ofrecio cayado diciendo:

Pastor?° el mas gallardo y mas hermoso
que en las manos jamas tomo cayado?!,
que en el pasto mas dulce y mas sabroso
apacentais, zagal, vuestro ganado??:

verdad le podemos llamar el parto comun y dgeneral de todas las cosas»
(De los nombres de Cristo, p. 434). Cf. San Agustin, De Civ. Dei XII, 17.

18 «Como dice bien San Agustin, el pan y la grosura del monte
que le produce es el mantenimiento de los perfectos; la leche que se
cuaja en el queso y los pastos que la crian es el propio manjar de los
que comienzan en la virtud, como dice San Pablo: Como a ninos os di
leche, y no manjar macizo. Y asi, conforme a esto, se entiende que este
monte es general sustento de todos, asi de los grandes en la virtud con
su grosura, como de los recién nacidos en ella con sus pastos y leche»
(De los nombres de Cristo, p. 496). Cf. San Agustin, Enarr in Ps 118;
Serm 17; In Ps 67: 22-23.

19 Panis absconditus suavior (Prov 9:17). Asi, en la Eucaristia Cristo
esta escondido (hipostasis) bajo las especies, up infra nota 25. Cf. Garci-
laso, Egloga I, v. 305: «Flérida, para mi dulce y sabrosa, / mas que la fruta
del cercado ajeno»; que Lope de Vega vuelve a lo divino: «no sois Vos fruta
del cercado ajeno, aunque sois tan sabroso» (Soliloquios, pp. 226-227).

20 Is 40:11; Jr 23:4 y 31:10; Sal 23:1; Jn 10:11; 1 P 2:25; Hb 13:20.

21 «Pastor que... hiciste cayado de ese leno» (Kimas Sacras, So-
neto XIV, p. 302). El Hombre, peregrino en su patria terrenal hacia la
patria celeste y verdadera (San Agustin, De Civ. Dei XV, 1; Santo Tomas
de Aquino, Sum. Theol. 1lI, q. 8, a. 4 ad 2), recibe el bordén o baculo
que simboliza el perdodn (virtud), la piedad (don) y la bondad (fruto del
Espiritu Santo) en Calderén de la Barca (1995), El Anio santo de Roma,
vv. 804-807).

22 Ego sum ostium. Per me si quis introierit, salvabitur: et ingre-
dietur, et egredietur, et pascua inveniet (Jn 10:9). «La vida del pastor es
inocente y sosegada y deleitosa, y la condicion de su estado es inclinada

17



Ecos Vicentinos: Ciganas em Nueva Granada

pues vos mismo, benigno y amoroso
os le dais en manjar, de amor llagado,
dgran Senor, aunque yo no lo meresco,
recebid el cayado que os ofresco.

La Gitana 7 ofrecié anillo diciendo:

Galan enamorado que bajastes

en amoroso fuego todo ardiendo?®

a la Tierra y también os desposastes
con el alma?*, por cuyo amor muriendo,
en ese blanco velo os disfrazastes?®.

al amor, y su ejercicio es gobernar dando pasto, y acomodando su go-
bierno a las condiciones particulares de cada uno, (...) enderezando su
obra a hacer rebano y grey» (De los nombres de Cristo, p. 469); «Cordero
y Pastor y Pasto» (Soliloquios, p. 192).

23 Ct 8:6; «das sus brasas (del amor) son brasas del fuego de
Dios» (Exposicion del Cantar de los Cantares, p. 192). Lope de Vega
plantea sus Soliloquios como una ronda del galan a lo divino, donde el
alma llega a la puerta de Cristo (es decir, a su costado abierto) a «darle
musica», y la Cruz «es el tercero que haze estas amistades entre vuestro
juizio y mi alma» (Soliloquios, pp. 211, 251, 254).

24 Ct 7:11; Exposicion del Cantar de los Cantares, pp. 190-191.
En el auto de La vida es sueno, v. 283, Poder (la Primera Persona de la
Santisima Trinidad) revela que eligié para esposa a la humana naturaleza,
«porque en el otro ayuntamiento (carnal) no se comunica el espiritu, mas
en éste su mismo espiritu de Cristo se da y se traspasa a los justos, como
dice San Pablo: el que se ayunta a Dios, hdcese un mismo espiritu con
Dios» (1 Cor 6:17; De los nombres de Cristo, p. 649).

25 «El ausente y el presente» de la Representacion del baptismo
de Cristo (Solis y Valenzuela 1977-1985: 1I, 484). Cf. el himno de Santo
Tomas de Aquino Adoro te, devote latens Deitas / quae sub his figuris
vere latitas. En el Famoso Auto sacramental sacado del Cantar de los
Cantares, dice Lucifer: «de blanco queda vestido / en el altar disfrazado, /
hecho manjar se ha quedado» (Solis y Valenzuela 1977-1985: 11, 576). En
el Acto Tercero, los Musicos cantan una letra al Cristo yacente o «galan
sacramentado» (El Esposo), que por (Nuevo) «Testamento de sus bienes»
y para provecho del alma, «no podran decir que muere / y que no deja
una blanca» (la Eucaristia): «<no os embocéis la cara, / querido amante /
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El anillo que aqui daros pretendo
recebid, aunque es pobre mi tesoro,
en senal de la fe con que os adoro?é.

Acabadas las ofrendas de las Gitanas, vuelve a intervenir
el Pastor, dirigiéndose al Santisimo con dos octavas reales, es
decir, de forma gradual. En contraste con el paso brusco de la
danza pastoril al ofertorio de las Gitanas, la incorporacion del
Pastor al rito de las ofrendas se hace de manera mas suave,
acompanandolo con la misma forma estrofica usada por las
Gitanas (la octava real). Este pequena representacion se cierra
con otra danza y unas quintillas que enlazan formalmente con
el principio.

El Pastor, después de haber danzado gallardamente,
dixo lo siguiente:

Sacrosanto y divino Sacramento,

del deleite de Dios rico torrente,

cifra de amor, de amores instrumento;

de aguas vivas de gracia mar creciente??,
misterio de la fe, del alma aliento,

del cielo de la Iglesia sol y oriente??;

gran Dios de amor, que de tu amor llevado,

de amor galante, / Senor del alma» (ibidem, pp. 621-622). «Caballero
disfrazado» llama Lope de Vega al Santisimo Sacramento (Rimas sacras,
p. 494) y «rey encubierto» (Lope de Vega, 2016: 312).

26 Gn 41:42; Ez 16:12; Lc 15:22.

27 Me dereliquerunt fontem aquee vivee, et foderunt sibi cisternas
(Jr 2:13). Ecce aquee egrediebantur subter limen domus ad orientem,
facies enim domus respiciebat ad orientem (Ez 47:1). El peregrino Be-
homund «nace de nuevo» calmando la sed en la fuente de agua de vida
eterna que hay en un jardin ameno: el agua viva con los siete canos o
Sacramentos, signos eficaces de la gracia (El cordero de Isaias, vv. 1442-
-1462, 1949-1951, 1971-1992).

28 Sol iustitiee (Ml 4:2); Memento Creatoris... antequam tenebres-
cat sol et lumen (Qo 12:1-2). Ego sum lux mundi (Jn 8:12); Rimas
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en un bocado por amor te has dado®:
Yo creo que debajo de accidentes
transubstanciados esta tu carne pura,
sin dejarles de humano dependientes
mas que el olor, sabor y la blancura®.

Pues en ellos con dlorias tan patentes
estas, mi Dios, de amor de tu criatura
sacramentado en pan mi afecto advierte,
y este manjar sea antidoto a mi muerte3'.

Volvié a danzar con grande gallardia, porque era muy dies-
tro y muy galan, y luego volvié a decir lo siguiente, hablando
a las gitanas:

sacras, Soneto xcviii, p. 345; Jerusalén es la ciudad del Sol, que es
Cristo (Tu prgjimo como a ti, vv. 541-542).

29 En el auto calderoniano, el Sol carga al Hombre herido sobre sus
hombros y se dirige a la casa de la Gracia, donde San Pedro (la iglesia
o «pequena fabrica» que descubren entre unas penas) cura al herido,
como el samaritano de Lc. 10:34 monta en su cabalgadura a la victima
y la lleva a una posada, donde la toma a su cuidado (Tu prdjimo como
a ti, vv. 1915-1947).

30 Sobre el dogma de la transubstanciacién, véase Santo Tomas
de Aquino, Sum. Theol., 1ll, q. 74, a. 7; Concilio de Trento, sesion XII,
cap. 9, canon 9.

31 Cristo es «sierpe santissima en la vara de la Cruz, que sirve de
antidoto contra el veneno de la primera» (Soliloquios, p. 227; Gn 3:1-5;
Nm 21:4-9). La Sombra (la Culpa o Serpiente del Paraiso) reta a la Luz
(la Gracia) a un duelo en el Paraiso. Ante la mayor fuerza de la Gracia,
la Culpa decide «en nocivos / venenos inficionar / los viveres con que,
altivo, / el hombre prevalecia / contra mi.» Asi consigue que la Naturaleza
humana le haga «pleito homenaje» (La hidalga del valle, vv. 79-88). Pero
«de una manzana tirana / las iras muertas estan, / que se ha quitado
con pan / el agrio de la manzana» (Calder6on de la Barca, El veneno y
la triaca (2000), vv. 1650-1653).
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Todas habéis ofrecido,

pues a fe de pobre hidalgo

que, aunque poco o nada valgo,
no es justo quede corrido,

que también quiero dar algo>2.

Arrodillado hacia el Santisimo, dijo:

Y asi, con gran devocion,
este corazon, mi Dios,

os ofresco en conclusion,

en senal que el corazén

se abrasa de amor por vos33.

Con esto dio fin la procesion y luego concurrieron todos
a besar la mano al sacerdote que habia cantado la misa y

32 «Deseando yo daros la (vida) que tengo, no la tendré si Vos no
me la dais; y acierto bien en pediros a Vos esso mismo que os tengo
que dar, porque lo que ha de ser para Vos ha de venir de Vos» (Solilo-
quios, p. 157); «El no haver sido tuyo, vida mia, cuando te ofendi tiene
un consuelo, que es darte yo a ti cuando tu eres mio, algo que no era
tuyo» (ibidem, p. 275). En La hidalga del valle, vv. 396-400, la Gracia
se niega a firmar el registro de la culpa universal, como le pide la Culpa,
porque puede que venga un huésped que, «en la hoguera de los siglos»,
«por ser hidalgo y ser limpio», no deba ser inscrito ni pagar tributo al-
guno; pues la Gracia, lejos de destruir la Naturaleza humana, la eleva o
perfecciona mediante la Encarnacion y la Redencion, permitiéndole con
su ayuda acceder a la beatitud (Santo Tomas de Aquino, Sum. Theol. II,
q. 5, 5 ad 5).

33 Tibi se cor meum totum subiicit, / Quia te contemplans to-
tum deficit (Santo Tomas de Aquino). «Fuego de amor vuestro / en que
por Vos me abraso» (Rimas sacras, p. 424; cf. el Soneto XXXI, p. 310);
«fuego de mi alma, yo he pensado que quieres los pechos de pergamino,
que mientras mas se acerquen a ti, mas se encojan en si» (Soliloquios,
p. 279).
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a ofrecerle (es decir, a hacerle una ofrenda), como se usa en
esta tierra™*.

El Auto das Ciganas, de Gil Vicente presenta mas varia-
ciones en la accién dramatica y en la versificacion, tanto en las
formas métricas (con predominio de las coplas mixtas y de arte
mayor), como en su funcién dramatica, pues tiene algo mas
del doble de versos que la Danza de un pastor y gitanas. Los
Gitanos de ambos sexos, identificados en el auto vicentino por
sus nombres, se expresan en la convencional habla de gitano,
que no corresponde a ningun sociolecto®, y mudan de estrofa
cuando cambian de asunto, de accion dramatica o de mano en
la que leen la buenaventura: coplas, redondillas, una sextilla, un
cuarteto y una forma fija ad hoc en la parte musical: la cantiga
o villancico con estribillo, mudanza y vuelta (ab // - ¢ - ¢ / b).

Es de notar que la didascalia del Auto Pastoril Castelhano
(1502) llama «chanconeta» al villancico zejelesco que cantan
los pastores®®. La forma villancico constituye también la base
de las chanzonetas de don Pedro y don Antonio, que preceden
a la Danza de un pastor y gitanas al Santisimo Sacramento.

34 Cf. la pastorela del Ciclo de Navidad que se sigue representando
en la iglesia de Braojos de la Sierra (Madrid), durante la misa del Gallo
(Nochebuena): https://youtu.be/0Kgzb4gOiyQ?si=0ZtghBWLcI2xSZUO.
Todos danzan, como en el auto neogranadino; pero en lugar de la alter-
nancia de Pastor y Gitanas, sélo figuran pastores. Y en lugar de adorar al
Corpus Christi (Ciclo Pascual), 1o hacen a la Virgen y al Nino, como en
los autos Pastoril Castelhano y Portugués, el de los Reyes Magos, el
de la Sebila Casandra, el de los Quatro Tempos y el de Mofina Mendes,
de @il Vicente.

35 Teyssier (1959: 259). Es la misma que emplean las gitanas del
Auto da Festa, y Venus y Verecinta en la Farsa de Lusitania.

36 Gil Vicente (1996: 25-26). «Dizense chanconetas los villancicos
que se cantan las noches de Navidad en las yglesias en lengua vulgar,
con cierto género de musica alegre y regozijado» (Cov.).
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Chanzoneta I a S. Joan Baptista

EstriBiLLo  Venid, venid, zagales,
que unos ecos ocupan los valles.
Ya se divisa, ya se divisa.
iAy, que se esconde! ;Ay, que se esconde!
Los ecos se escuchan, la voz no se oye

Contracto  En el penacho de un pino
un pajarillo paré;
y segun las muestras dio, mudanza (quintilla)
es mensajero divino.
Que le oigamos determino
si publica novedades. verso de vuelta

Tobos Venid, venid, zagales,
que unos ecos ocupan los valles, etc.

A cuatro Atended aquel jilguero M
que, diestro anafil del aire,
con repetido donaire
se desvanece parlero.

~ mudanza (dos redondillas)

Cantando de flor en flor,

animado ramillete,

celebraen dulce motete

no sé de quién el primor. -
Topos Glorias son de amor, glorias son de amor. 2.° estribillo

Una voz Escuchalde, zagalejos,
que de luz divina 3¢ estribillo
brillan reflejos.

EstriBILLO LOS vientos se suspendan,
(¢?) no corran los cristales
y a tan diestra capilla
paren, paren, paren las aves.

mudanza (cuarteta)
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A CUATRO

TiPLE

REsPoNSION

TipLE

REspPonsioN

TiPLE

RESPONSION

TiPLE

RESPONSION

TiPLE

Diestra tiorba de plumas,
émulo del ruisenor,

dinos por qué cantas,
declarese tu voz.

Canto gracias del Baptista
con quien la gracia nacio,
y asi digo que la gracia
nacida le viene hoy.

Dinos por qué cantas,
declarese tu voz.

Canto yo porque Maria

a su presencia canto
cuando de alegria el Nino
mudanzas hizo su voz.

Dinos por qué cantas,
declarese tu voz.

Yo canto porque su vida
fue toda encanto de amor,

y en canto de amor es justo

que encanto celebre yo.
Dinos por qué cantas,
declarese tu voz.

Canto que fue tan divino
que el mesiasgo®’ mayor,
parece le vino corto,
puesto que le renuncio.

Dinos por qué cantas,
declarese tu voz.

Canto porque a visitarle,
hecho hombre, vino Dios.

Y porque estando hombre a hombre,
con Dios sin dida hombred.

37 Mesiasgo: dignidad de Mesias (Aut.).
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Responsion  Dinos por qué cantas,
declarese tu voz.

Tie,e  Canto, en fin, porque ha nacido
el divino Precursor,
tan adornado de gracias
que a Dios se las aposto.

Tenor Si tales glorias cantas,

si tales quiebros haces, la glosa romanceada
Topos los vientos se suspendan, concluye con la misma

no corran los cristales rima de la cuarteta

y a tan dulce capilla que lo precede

paren, paren, paren las aves.

El estribillo inicial de esta primera chazoneta esta glosado
en dos mudanzas: una que corre a cargo del contralto y otra
cantada por un coro polifébnico a cuatro voces, que cambia
de estribillo. A continuacion, se repite la estructura: un estri-
billo inicial, glosado en otras dos mudanzas, en una suerte de
dialogo: una cuarteta (llamada extranamente «estribillo») y un
romance con rima en -0 (dividido en cuartetas y estribillo o
«responsion»), cantado a cuatro voces, primero, y continuado
por el tiple. Este estribillo o «responsion» da entrada a la se-
gunda parte, que tiene la forma de un villancico cuya glosa es
un romance o, dicho de otra forma, «un romance con estribillo
inicial, estructurado poética y musicalmente como villancico»32.

Traigo a colacion otros dos ejemplos. En el romance «Jun-
taronse los gitanos», del libro IV de Pastores de Belén (1612),
Lope de Vega inserta un romance-villancico hexasilabo, que los
gitanos cantan a la Virgen, con el siguiente estribillo:

Entran al portal, adonde

la Palabra en carne habita,
y haciendo lazos comienzan
a decir a la parida:

38 Frenk (1984: 143).
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A la dina dana,
Reina soberana.
A la dana dina,
Senora divina®°.

El segundo ejemplo es el romance «Perlas llora el alba»,
del propio Desierto prodigioso*°. Se trata de un romance con
tres estribillos, el sequndo y tercero de los cuales son, en rea-
lidad, villancicos:

Estriv. 2. Alerta, alerta, avecillas
dipertad parleras.
Y la voz publique
A un sol norabuenas.
Dispertad etc.
Estriv. 3. A huir, a huir, avecillas,
Volad ligeras;
Mas sera en vano,
Porque mas que las alas, vuelan sus rayos.
Que este Sol que ha nacido a la tierra
En golfo luces todo lo anega.
Volad ligeras etc.

En la época del Romancero nuevo habia unas composi-
ciones de caracter hibrido que a veces se llamaban «romance»,
otras veces «canciéon» y, mas frecuentemente, «etrilla»*'. EIl

39 Frenk (2003: num. 1528 C). En la Mojiganga representada en
Sevilla (1672), salen cuatro gitanos y dos gitanas con un tamborilero,
cantando este mismo villancico mientras ejecutan una coreografia (Frenk,
2003: nam. 1528 D; Reyes Pena, 2019). La Sibila y profetisa Marandra lee
la buenaventura al Nino con otro romance, al final del libro V de Pastores
de Belén. Y siguiendo la prescripcion de San Ignacio de participar en las
escenas de la vida de Cristo, el propio Lope lo imagina, en su destierro
infantil en Egipto, «entre aquellos gitanos diciendo la buenaventura a los
pecadores» (Soliloquios, p. 226).

40 Solis y Valenzuela (1977-1985: 1, 569-573).

41 Frenk (1984: 150).
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romance-letrilla «Al Santisimo Sacramento», de Lope de Vega,
guarda relacion con las chanzonetas que estamos comen-
tando, pues esta ordenado en dos series de tres cuartetas
mas estribillo**:

Hoy por esclavo me escribo,
dulce Pan, en tu prision,
porque me dice la Fe

que eres Dios y pan de amor.

Ya no podra, dulces clavos,
todo mi pasado error
borrarme aquellas senales
que dicen que soy de Dios.

Ya no saldré de tu carcel,
donde fue por su valor
sangre de un manso Cordero
la cadena que me ato.

Bien haya quien hizo
cadenas de amor,
que se dé al esclavo
el mismo Sefior*>.

La primera chanzoneta de El desierto prodigioso se cierra
con el cambio de rima en el romance y las intervenciones del
tenor, que sustituye al tiple, y el coro. La sequnda chanzoneta
sigue la misma pauta, con estribillo y mudanza, una de las
cuales es también polifénica. A continuacion, sigue otro es-
tribillo con una mudanza donde alternan un solista y el coro;
y se cierra con un romance articulado, como en la primera
chanzoneta, mediante anaforas.

42 Rimas sacras, pp. 388-389. La configuracion del romance-letrilla
pudo derivar del romance-villancico (Frenk, 1983: 150).
43 Frenk (2003: num. 33).
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Chanzoneta Il a S. Joan Baptista

EstriBiLLO 1. A la montana, pastores;
pastores, a la montana.
Que, segun luces arroja,
la fuente de luz la bana.

2. ¢Qué pasa, qué pasa?
Un pajaro de plata, un arroyuelo
abortado en el cielo
y, en sucesivo buelo,
disimulando amores,
pierde las perlas, halaga las flores. }

mudanza

versos de vuelta

Topos A la montana, pastores, etc.

A cuatro Entre rosas se quiebra B
cuando, cristal helado,
en tono inanimado
dichas de Joan celebra.
>~ mudanza
Entre colchas de lama (dos redondillas)
que tejié con sus olas,
cantando alla a sus solas
se va de rama en rama. p

Topos A la montana, pastores, etc.

Una voz  ;Qué pasa, qué pasa? (Di) 2.° estribillo
Un ruisenor argentado,
y parece que admirado, mudanza

va murmurando entre si.
Topos ¢Qué dice, qué dice? Di. verso de vuelta
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Una voz Dice que siendo tan nino
tiene tal donaire y gala,
que aun antes de haber nacido
ya le visitan las damas.
Dice que es tan guapo el mozo,
que ha nacido en las montanas;
porque naciendo en el campo,
él solo sea el que campa**.
Dice que, de siete anos,
descalzo sali6 de casa
y que salié6 echando piernas
al aire como las plantas*s.

~ Romance a-a

Dice que robando hombres
entre los campos anda
para meter en camino

a los crudos*® de la hampa.
Dize que habla a lo bravo
y no advierte que se cansa,
pue es hablar en desierto
cuanto este valiente habla. J

r Romance a-a

Topos A la montana, pastores, etc

44 Campar: sobresalir entre los demas o hacerles ventaja en alguna
habilidad (Aut.).

45 Echar piernas: preciarse de lindo, de muy galan y también de
valiente y guapo (Aut.); echar al aire: descubrir alguna cosa (Aut.); echar
plantas: proferir fieros y baladronadas (Aut.). El tono zumbén es propio
de la chanzoneta: «este nombre de changoneta promete mas, pues ha de
ser adornada con algun agradable hispanismo, honesto refran, gracioso
adagio o alguna sentencia, con alusién o juramento, aplicada con suaves
y catdlicos términos, con palabras equivocas que hagan dos sentidos, y
otros varios sainetes que dispierten y provoquen alguna espiritual risa»
(Alonso de Bonilla, Nuevo jardin de flores divinas (1617), apud Solilo-
quios, p. 169, n. 43). Cf. la villanesca «Al Santisimo Sacramento» de las
Rimas sacras, p. 495: «que tenéis cara de Pascua, / me dijo la de Ginés».

46 Crudo llaman vulgarmente al que hace profesion de ser guapo
y valentéon (Aut.).
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Una voz ¢Qué pasa, qué pasa?
Disimulando amores, 3¢ estribillo
a la montana, pastores.

Topos Veremos mayores dichas
de las que el arroyo canta.
:Qué pasa, qué pasa? mudanza (quintilla)
Y en dulce melodia
maravillas repite su alegria.

Si la primera chanzoneta comienza como villancico y ter-
mina con un romance-villancico, la sequnda empieza y termina
como villancico, pero en medio incluye un romance-letrilla. A di-
ferencia de ambas, la composicion «Llorando estaba afligida»,
de las Rimas sacras, empieza siendo un romance y termina
con una cancioncilla paralelistica y hexasilaba de tres estrofas*’.

Las chanzonetas hibridas del Desierto prodigioso parecen
ser, en suma, una combinacion de la forma de villancico con
el tipo de cancion mixta y heteroestrofica que surgié a finales
del siglo XVI*2.
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Bruno HENRIQUES

A magica, enquanto género dramatico, parece ter feito a
sua estreia em Lisboa no ultimo terco de Setecentos. Apesar
de muitos dos efeitos serem ja do conhecimento do publico -
que desde ha muito assistia as entradas e saidas de cena de
deuses, reis, alegorias, herdis, ninfas e outros seres mitologicos
ou épicos, por vezes montados em animalias aladas, outras
transportados por nuvens, ora rompendo de dentro de rochas,
ora desaparecendo para o interior das mesmas — nao deixavam
de causar espanto, horror e divertimento com as peripécias que
cada peca proporcionava. As novas visualidades das magicas
provocavam sucessivamente novas surpresas € admiracoes.

Com efeito, os autores do teatro europeu do século xviu
eram muitas vezes precisos nas indicacoes cénicas, que suge-
rem dgrande aparato visual, e, se muitos dos efeitos resultaram
dos avancos cientificos e tecnoldgicos alcancados neste pe-
riodo, outros resultaram da veia criativa de cenografos e ma-
quinistas que se valeram de grande engenho para criar novas
ilusoes, que darantiam lotacoes esgotadas.

Lisboa, apesar da sua posicao periférica, nao foi excepcao.
A escritura de arrendamento do Patio das Arcas assinada, a 1
de Agosto de 1737, entre a administracao do Hospital de Todos
os Santos e os empresarios Joao de Vila Nova, Luis Trinité e
Anténio Forestier, da conta disso mesmo quando explicita que
os «rendatarios darao livres os dous camarotes que tem no pa-
tio das comédias o excelentissimo marqués de Cascais, e todas
as vezes que estes forem impedidos com alguma maquina que
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for precisa para a representacao serao eles rendatarios obri-
gados a lhe dar dous camarotes em outro sitio, como sempre
foi uso e costumen»'.

A par do Patio das Arcas, os lisboetas de Setecentos po-
deriam assistir na primeira metado do século a espectaculos
de teatro, executados por bonecos e por actores, no Teatro
da Mouraria, no primeiro Teatro do Bairro Alto, na chamada
Academia da Trindade e no Teatro da Rua dos Condes, para
além dos teatros régios e particulares. A multiplicidade de gé-
neros era grande e incluia serenatas, bailes, presépios, 6peras,
comédias, em portugués, espanhol e italiano.

Depois do terramoto de 1755, Lisboa assistiu nos dez
anos seguintes a reconstrucao do Teatro da Rua dos Condes
(Ferreira, 2019), a edificacao de uma fugaz Opera da Estrela
(1758-1760) (Camoes, 2017), um segundo Teatro do Bairro
Alto, no Palacio do Conde de Soure (Martins, 2017), inaugurado
em 1761, e um Teatro inicialmente pensado para presépios na
Calcada da Graca, a fazer esquina com a Rua de Santa Marinha,
que abriu as suas portas em 1766 (Gomes, 2012). A actividade
teatral a que cada um destes teatros se dedicava resultava da
interferéncia directa das autoridades, que regulavam os géneros
e repertorios apresentados em cada um destes espacos. O Tea-
tro da Rua dos Condes, ocupado por uma companhia italiana,
estava consagrado a apresentacao de dramma per musica, em
italiano; no Teatro do Bairro Alto, estabelecera-se a companhia
mista de comicos portugueses, que executava «comédias, tra-
gicomédias, Operas, entremezes»? em portugués, em conjunto
com bailarinos italianos, responsaveis pela danca, que ocupava
um lugar de destaque nos espectaculos; por sua vez, no Teatro
da Graga era tal a diversidade do repertério apresentado que
praticamente impossibilita a fixacao de um género.

1 Biblioteca Nacional de Portugal, Manuscritos 37972, Maco 31,
n.° 23, f. 5.
2 Hebdomadario Lisbonense, de 19 de Julho de 1766.
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Foi no palco do Teatro do Bairro Alto, durante o periodo
de gestao tripartida entre Joao Gomes Varela, Bruno José do
Vale e Matias Ferreira da Silva, que se assistiu a estreia da
Magica moderna com a representacao da primeira e segunda
partes de O Madgico de Salerno®, adaptacdes portuguesas,
andénimas, das comédias homénimas de Juan Salvo y Vela,
durante a temporada de 1767-1768, talvez da responsabilidade
de Nicolau Luis da Silva, que tinha a seu cargo a traducao e
escrita original de comédias.

Nao foi possivel apurar a quem coube a decisao de inte-
grar no repertorio daquela temporada estes espectaculos, no
entanto, se considerarmos o risco e o elevado investimento
necessario a representacao de uma magica, que exige cenario,
maquinas, teldes, figurinos necessarios a sua execugao, etc, é
bem provavel que tenha sido iniciativa de Joao Gomes Varela,
socio-caixa, fundador e proprietario do teatro. O empresario
ficou conhecido pela astucia e ousadia nos negodcios teatrais.
No exercicio das suas funcoes empresariais conhecem-se algu-
mas deslocagoes ao estrangeiro, nomeadamente a Londres, em
1765, onde contratou parte do elenco que actuava no King’s
Theatre. Nao é de estranhar que estivesse a par do sucesso
que o género maravilhoso alcancava noutras capitais, sendo,
portanto, interessante importa-lo*.

As circunstancias nao eram favoraveis aos empresarios
do Bairro Alto, pois, se por um lado tinham a concorréncia
da companhia italiana do Teatro da Rua dos Condes, por
outro estavam condicionados pelas autoridades a apresentar
espectaculos em portugués, sujeitos a um repertoério limitado
e muito dependente de traducoes, acomodacdes de qualidade
questionavel. Este este quadro pode ter influenciado a decisao

3 Biblioteca Nacional de Portugal Biblioteca Nacional de Portugal,
Cod-7178, Contas do principio do teatro da Casa da Opera do Bairro
Alto (1761-1770) f. 28v, doravante CBA, no texto.

4 Para a actividade de Joao Gomes Varela vejam-se os trabalhos
de Ana Rita Martins (2017) e Bruno Henriques (2024a).
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dos empresarios de adoptar um género dramatico apoiado mais
nas visualidades cénicas que no textos.

Era fundamental satisfazer o apetite do publico, avido de
novidades.

Naquela temporada de 1767-1768, a julgar pelas Contas
do principio do teatro da Casa da Opera do Bairro Alto,
assinadas pelo so6cio-caixa, o elenco era constituido por: Ceci-
lia Rosa de Aguiar e a sua irma, Luisa Rosa de Aguiar, Maria
Joaquina e seu pai, Francisco Xavier Vargo, José Félix da Costa,
Rodrigo César, Pedro Anténio e sua mulher (Lucrezia Battini),
que acumulavam a obrigacao de dancar, Anténio Jorge, Joao
de Sousa, José da Cunha, Silvestre Vicente, Joao de Almeida,
Anténio José de Paula, José Floréncio, Lourenco Anténio Bicho,
José Félix da Costa e Teresa (CBA, ff. 25-25v).

Integravam o corpo de baile os dancarinos: (Paolo)
Orlandi, Peppa Olivares, (Giovanni) Neri, (Luigi) Berardi,
Nuciatina (Nunziata), Esquice (Il Schizza, Luigi Grazioli), Vicéncia
Pequena, (Elisabetta) Contrucci (CBA, ff. 26-26v).

A encenacao e direccao de actores estava a cargo de
Manuel José Neves; o contra-regra era José Caetano, que
acumulava a responsabilidade de ensaiar algumas comédias;
Nicolau Luis era responsavel por redigir as comédias. O do-
cumento nomeia ainda alfaiates, cabeleireiros, iluminadores e
outros profissionais afectos ao teatro, raramente mencionados
noutra documentacao.

A temporada, conforme o registo nas Contas, teve inicio
a 19 de Abril, dia de Pascoa. As folhas de pagamentos do

5 Alguns pareceres emitidos pela Real Mesa Censoéria dao conta das
péssimas tradugdes que prejudicavam os originais e do aparato cénico
que se sobrepunha a qualidade literaria dos textos. Servem de exemplo as
tradugoes para portugués das comédias: As armas da beleza sao quem
mais vende, de Pedro Calderén de la Barca; O convidado de pedra, e
O dissoluto de Moliére, contemporaneas, que obtiveram pareceres nega-
tivos justificados por «estilo rasteiro», «ma qualidade literaria», «ortografia»,
«ma traducao ou adaptagao ao gosto portugués».
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primeiro més, de 19 de Abril a 19 de Maio, dao nota do rol
das despesas com «Carpinteiros que movem os bastidores e
preparam as cenas de vistas e O preciso que se precisa em
um teatro» (CBA, f. 27), provavelmente, os responsaveis pela
construgcao de cenario, maquinaria, tramoéias, acessorios, etc.®

As parcelas do rol das despesas sao tao pormenorizadas
que identificam materiais, quantidades, custos e a peca a que
se destinam; sirvam de exemplo as «12 tabuas de estiva para
O Magico (de Salerno) 1$600» (CBA, f. 34) a que acresce o
valor de $100 do transporte, continuando com a aquisicao de:

Tabuado para a obra d’O Mdgico (de Salerno) que
se ia ja preparando para a primeira parte:

Por 2 duzias de tabuado de estiva a 1600 — 39200

Por carreto das ditas - $200

Por 2 pecas de brim - 5$600

Rol dos carpinteiros — 2$560

Rol do pintor — 3$600

Rol das tintas — 49500 (CBA, f. 35)

No 2.° més da temporada, entre 19 de Maio e 19 de Ju-
nho, apesar de escassas, as despesas continuam e registam
«1 peca de brim para a obra d° O Magico (de Salerno) que
se andava trabalhando nele 2$640»(CBA, f. 43). No 3.° més,
de 19 de Junho a 19 de Julho, juntam-se aos registos o «Rol
do carpinteiro da semana do dia 27 de Junho para a obra do
Magico de Salerno 3$250; Por na dita semana outra féria paga

6 A analise do repertério e das Contas do principio do teatro da
Casa da Opera do Bairro Alto (1761-1770) da conta da representacio
de outra comédia magica representada na temporada de 1769-1770
A segunda parte de Don Juan de Espina, original de José de Caniza-
res e de uma nova danga magica, original do coreografo residente Paolo
Orlandi, inspirada no mito de Circe, ambas, certamente, repletas de
transformagoes, que intercalaram com a representacao das partes da
comédia O Magico de Salerno.
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ao Silvério para o mesmo dito acima 9$600» (CBA, f. 52). Nos
meses de més, Julho e Agosto, o 4.° e 5.° da temporada nao
foram registadas despesas com a Magica. Porém, a proximidade
da estreia, no 6.° més, entre 19 de Setembro e 19 de Outubro,
obriga a novos gastos e sao registadas no livro «30 varas de
brim para a comédia d’ O Mdgico (de Salerno) 3$600» (CBA,
f. 79) a que acresce o valor das «seges para ensaios todo o més
de O Magico (de Salerno)» (CBA, f. 79v) e o «Rol das ferragens
para a comédia d’ O Magico (de Salerno) 17$700» (CBA, f. 80).

No més da estreia importa evidenciar as despesas feitas
com operarios para a construcao, pedreiros, carpinteiros e
pintores a somar a uma vasta lista de materiais a que acresce
a aquisicao de «3 cordas para os sarilhos 3$600» (CBA, f. 79),
a habitual «copia da comédia 1$200» (CBA, f. 79v) e o «ultimo
dos pintores que findou em 18, 23$610; o rol das tintas deste
més 11$980» (CBA, f. 80), provavelmente para retocar provaveis
danos causados durante a execucao. Por fim, nao podiam faltar
os «gastos com os chapéus e cabecas dos Anoes» (CBA, f. 80).

A tltima folha de pagamentos da orquestra, datada de 18
de Outubro, além de nomes, funcoes e pagamentos feitos aos
membros da orquestra apresenta algumas despesas feitas com
a «gente dos bastidores para a parte d’ O Magico (de Salerno)
6$600; comparsas 5$100». Os valores sao mais elevados do
que nos meses anteriores com a representacao de outras pe-
cas, o que talvez se justifique com a necessidade de contratar
mais gente para a representacao.

38



Bruno Henriques

s Gl
eIV

5.
|

7,
o

i

Fig. 1. - BNP, Cod-7178, Contas do principio do teatro
da Casa da Opera do Bairro Alto (1761-1770) f. 85.

A comédia estreou a 16 de Outubro e teve apenas mais
duas récitas, nos dias 17 e 18 daquele més. Nao é descabido
pensar que os seis meses decorridos entre o inicio da tem-
porada e a estreia da peca parecam excessivos, sobretudo,
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quando se consideram os quatro meses necessarios para a
edificacao do Teatro, desde a assinatura da escritura de ar-
rendamento em Outubro de 1760 e a inauguracao a 26 de
Janeiro de 1761, poucas semanas antes do Carnaval, a 19 de
Fevereiro. No entanto, é reter que nesta temporada «Comédias
entre novas e velhas que se repetiram, em que entraram pri-
meira e sequnda parte do Mdgico de Salerno, se fizeram 30 e
alguns entremezes com esta gente se fez o gasto e com eles
se recebeu os lucros declarados na receita e despesa do ano
de 1767» (CBA, f. 28).

Os seis meses para a preparacao da peca e a quantidade
de materiais adquiridos, que resultaram na avultada despesa
registada nas Contas, permitem especular sobre a necessidade
de realizacao de obras no palco do teatro que, aparentemente,
nao estava tecnicamente equipado para a representacao de
magicas, sendo necessario adapta-lo com alcapodes, o subpalco
com fosso, carris € maquinaria, a teia e as laterais com, urdi-
mento, cordame, etc. e construir todo o género de maquinas,
mecanismos e tramoias apropriados ao movimento e a mudan-
cas de cenario, construir elementos praticaveis e de transfor-
macao que satisfizessem as necessidades da representacao. As
indicagcdes cénicas da magica assim o dao a entender, como
mais a frente se vera.

ApOs a estreia da primeira parte as despesas do més se-
duinte, o 7.° da temporada, de 19 de Outubro a 19 de Novem-
bro, registam o pagamento das «partes d’O Mdgico (de Salerno)
para os comicos estudarem e do (Cordova restaurada, ou)
Amor da patria 19200» (CBA, f. 88) tendo, também, pago pela
«wela d’ O Mdgico (de Salerno) $480» (CBA, f. 88v). Depreende-
-se que, sem perda de tempo, se deu inicio a preparacao e
ensaios da segunda parte da comédia, com a distribuicao dos
papéis pelos actores.

No 9.° més, de 19 de Dezembro a 19 de Janeiro 1768,
assinala-se a «Despesa extraordinaria com gastos de vistas
e vestidos e com a ultima parte de O Magico (de Salerno)
3399$330» (CBA, f. 102v), ou seja, pintores, carpinteiros e
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alfaiates continuam a trabalhar nos cenarios e figurinos, ante-
cipando o final da temporada e a proximidade da estreia «d’O
Magico (de Salerno) e dancas do Fandango da segunda parte
e outras mais como melhor consta deste rol feito neste ano
de 1768» (CBA, f. 104).

A folha de pagamento da orquestra, tal como a anterior,
além de nomear musicos da conta das despesas feitas com os
elenco esporadico e figurantes, cujo nimero foi aumentado com

«2 rapazes para cantarem na segunda parte d'O
Magico [(de Salerno) que nestas trés récitas foram feitas
ja com eles e cada um a 800 por dia de que tiveram —
3 dias — 4$800»

(...)

«Comparsas e rapazes para a segunda parte d’O Ma-
gico (de Salerno) 2$120»

«Gente dos bastidores que foi precisa 8$020» (CBA,
f. 111).

Mais uma vez, o aumento de pessoal reflecte-se no au-
mento de despesa em relacao aos meses anteriores a prepa-
racao da magica.

Tal como acontecera com a primeira parte, também a
segunda parte de O Mdgico de Salerno teve apenas trés ré-
citas antes do fim da temporada. Estreou a 17 de Janeiro e
repetiu-se a 18 e a 19. O rol da despesa extraordinaria indica
pagamentos de diversa ordem, desde musica a cenografia:

Por 1 aria da Cecilia para o Magico (de Salerno)
19440 (...)

Rol dos galdes até parte do Magico (de Salerno)
20%$105 (...)

Rol dos ferros do castelo do Magico (de Salerno)
9%600 (CBA, f. 114).
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Na temporada de 1769-1770, seguindo os tramites estabe-
lecidos para a obtencao de licenca de representacao, foi subme-
tido um requerimento a Real Mesa Censéria com o manuscrito
da terceira parte de O Magico de Salerno, que, porém, obteve
a 21 de Novembro de 1769 despacho de «Suprimido», assinado
pelo Arcebispo Regedor (Joao Cosme da Cunha), Pedro Viegas
de Novais, José Bernardo da Gama e Ataide e Joao Pereira
Ramos de Azeredo Coutinho?’. Nao se conhece o parecer dos
censores que fundamentou a supressao. Preservado no fundo
daquela instituicao guardado no Arquivo Nacional da Torre do
Tombo o manuscrito que acompanhava a peticao chegou até
nos, e, apesar de ter a parte superior das folhas queimada, per-
mite a leitura parcial e a comparacao com a coOpia da mesma
obra feita em 1784 assinada por Anténio José de Oliveira, que
se conserva na Biblioteca Nacional de Portugal®. As partes risca-
das pelos censores, no terceiro acto, nao representam qualquer
ofensa a moral e bons costumes do leitor contemporaneo, no
entanto, parecem contestar a fé catodlica, o que certamente
ofendeu as autoridades e justificou a supressao.

Fig. 2. — Arquivo Nacional da Torre do Tombo,
Real Mesa Censoria, cx. 324, n.° 2307.

7 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censoria,
cX. 324, n.° 2307.
8 BNP, COD. 1375//3 O magico de Salerno. Terceira parte
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A proibicao de apresentar naquele teatro a terceira parte
parece nao ter desencorajado os membros da Sociedade Es-
tabelecida para a Subsisténcia dos Teatros Publicos da Corte?®,
que, alguns anos mais tarde, a 29 de Agosto de 1774, subme-
teram a censura um requerimento para a obtencao de licenca
para levar a cena naquele teatro a quarta parte de O Mdgico
de Salerno'°, na temporada de 1774-1775. O parecer favoravel
permitiu que essa parte da comédia fosse representada.

Até finais do século, a comédia com todas as suas partes
conheceram algum éxito. Dez anos mais tarde, saem da pena
do copista Anténio José de Oliveira as quatro partes da Comé-
dia famosa intitulada O Magico de Salerno, a primeira parte
«copiada 1784», a sequnda parte «copiada a 20 de Fevereiro de
1786», a terceira «copiada 1784» e a quarta parte «copiada a
20 de Fevereiro de 1784», talvez, para se fazerem representar,
na temporada 1784-1785, no Teatro do Salitre, fundado pelo ja
referido Joao Gomes Varela, em finais de 1782''. Coincidéncia,
ou nao, a 14 de Junho de 1784, Francisco de Carvalho requer
licenca de impressao das quatro partes da comédia. O despa-
cho, mais demorado do que era habitual, veio a 23 de Julho,
com a indicacao de «Escusado»!?.

A leitura das quatro partes de O Magico de Salerno reve-
lam o caracter fantastico da peca, recorrendo a transformacoes,

9 Em 1771 uma inicitaiva privada com alvara régio, a Sociedade
Estabelecida para a Subsisténcia dos Teatros Publicos da Corte, to-
mou conta da gestao dos trés teatros lisboetas, num acto de espoliacao
empresarial.

10 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censoria, liv. 10,
ff. 46v-47.

11 BNP, COD. 1375//1, O Magico de Salerno. Primeira parte; BNP,
COD. 1375//2, O Magico de Salerno. Segunda parte; BNP, COD. 1375//3,
O Magico de Salerno. Terceira parte; BNP, COD. 1375//4, O Magico de
Salerno. Quarta parte. A partir de agora utilirazei nos texto as respectivas
siglas para a elas me referir: MS I, MS II, MS IIl e MS IV.

12 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censoria, liv. 7,
f. 65v.
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personagens fantasticas, lugares magicos e exoéticos, acgoes
sobrenaturais que exigem da representacao e da «gente das
movedicas» as mais variadas accoes e efeitos para entre ac-
tos e cenas, atras do pano ou a vista do publico, mudar de
cenario, virar bastidores, bambolinas, desmanchar palacios,
retirar trastes, recolher telas, etc, e preparar o palco para a
sequéncia seguinte!'>.

O Magico de Salerno, primeira parte, comédia em 3 actos
e 13 cenas, conta com os interlocutores:

Pedro Bayarde; Diana, sua esposa; Domeniquim,
sevandija; Nise, criada de Nise (Diana); Chamorro, criado
de Pedro; César; Julia; André Colona; Ernesto; Farnésio;
Demonio; um lavrador; quatro dancarinos; um cocheiro;
quatro ninfas; um criado; trés presos; um alcaide; um
cabo; soldados.

Os efeitos cénicos comecam a ser perceptiveis a partir da
2.7 cena do acto 1, cuja didascalia indica:

No interior do bosque sombrio a0 som de um trovao
se abre uma penha, ao lado esquerdo, onde aparece o
Demonio vestido de magico com barbas grandes e 6culos,
sentado a uma banca aonde estarao variados livros € um
globo, ao lado direito estara uma fonte com uma arvore
que a seu tempo se abrira. (MS I, f. 6v).

Além da maquina de trovoes, a representacao exige um
penhasco colocado a esquerda e a direita uma fonte com uma

13 Leio pelas cOpias de Antonio José de Oliveira. A terceira parte
da comédia, que confrontei com o testemunho conservado no Fundo da
Real Mesa censoria, corresponde ao texto censurado, apresentando, inclu-
sivamente, os cortes assinalados no manuscrito escusado. As variantes
sao de pouca monta e irrelevantes do ponto de vista literario.
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arvore que durante a accao se abrira. Nessa altura a informa-
cao € mais precisa: «Abre-se a arvore que esta sobre a fonte
e dentro aparece Diana» (MS I, f. 8). No vasto leque de movi-
mentos, sao copiosos 0s aparecimentos e desaparecimentos
de pessoas e artefactos, quer pelos alcapdoes do palco como
se fossem engolidos pelas entranhas da terra, quer pelas trans-
formacoes de pecas de cenario ou até de maquinas de voo
que fazem desaparecer pelo ar. Vale a pena mencionar alguns,
mais extravagantes, como no 1.7 cena do acto 1, quando «VYem
saindo uma nau em que vém César, Diana e Nise» (MS I, f. 31).
E necessario ter presente que o léxico teatral no século xvm
ainda é subsidiario do espanhol, e sair significa entrar (sai-se
do vestiario — offstage — para o palco). A encenagao requer,
portanto, uma embarcacao praticavel, capaz de acolher, pelo
menos trés personagens a bordo e simultaneamente deslizar
de uma das laterais para o centro do palco. A execucgao téc-
nica que permite efeitos de contraste luz/sombra/escuridao
permanece ainda um pouco misteriosa. Sera a mais recorrente
a diminuicao de velas, quando se trata da cena, mas quando
se exige que a sala também se escureca, nalguns casos total-
mente, como se fazia? Os homens contratados para o efeito
esperavam por algum sinal nos corredores dos camarotes e
nas plateias? Haveria ja uma distribuicao de azeite para bicos
de cacgoletas e candeeiros regulavéis?'* Esta mesma cena tira
partido de todos os recursos que o teatro possuia, dando a
ver um naufragio que destréi a embarcacao, que se afunda,
durante uma tempestade: «escurece tudo, havendo dgrande
trovoada, leva-a despedacando o navio» (MS I, f. 31v); «Vao-se

14 A iluminagao era feita com recurso a sebo em pau, sebo em
velas, velas de cera e azeite, algodao e aguarras. As Contas do principio
do teatro da Casa da Opera do Bairro Alto (1761-1770) mencionam
também o pagamento ao funileiro das cacoletas (f. 114). A partir de
meados do século xix a iluminacao a gas facilita a luminotecnia. A ilumi-
nacao a gas foi pela primeira vez usada num teatro 90 anos mais tarde,
em Outubro de 1849, no Teatro D. Fernando.
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quebrando os mastros e submergindo o navio» (MS I, f. 32);
«aclarece de repente» (MS I, f. 33). A cena 5.* do mesmo acto
propoe aparéncias exuberantes que terao causado estupefaccao
nos espectadores ao verem surgir <no ar quatro aves, sobre elas
ninfas ricamente vestidas, e enquanto cantam aparece um carro
puxado pelos quatro ventos, nele vira Diana e Nise. Toda esta
aparéncia fica no ar no meio do teatro» (MS I, f. 49v). Ainda
que pasmados com O que observam, os espectadores devem
valer-se da sua familiaridade com a cultura classica e icono-
grafica que lhes permita reconhecer ninfas e ventos. Embora
a base de alguns efeitos se possa repetir, como uma estrutura
de onde jorra agua possa abrir-se ou conter uma arvore que
se abre, o espectaculo é construido de maneira que o impacto
se dé em crescendo. A redacao das rubricas nota isso mesmo,
por exemplo na 2.* cena do acto m quando chama a atencao
para a dimensao e complexidade da construcao cénica, ao
descrever o local: «Jardim com um grande chafariz de arqui-
tectura, o qual a seu tempo se abrira e dentro na sua fabrica
escondera Diana que esta dormindo. Este chafariz estara sobre
um escotilhao por onde depois de se fechar descera Diana e
subira outra figura que aparecera a seu tempo. Sai o Demonio
vestido de gala e Ernesto» (MS I, f. 59v). Até ao final da cena
sucedem-se as entradas e saidas de Diana, sempre por esco-
tilhoes, distribuidos por diversos locais do palco!®>. Reserva-se
para a cena final uma espectacular transformacao repentina, a
vista do publico, transformando-se uma «Sala ricamente ilumi-
nada» (MS I, f. 71v) «em penhascos € mar com uma torre na
praia» (MS I, f. 74v). Da janela do castelo Pedro e Diana véem
sair dois ledes que a ordem de Bayarde se recolhem, surgindo
Nno mar um navio em que o par amoroso embarcara, partindo
sem demora.

15 Na terceira parte da Comédia, uma indicacao cénica, informa:
«Com trovoadas se funde a fonte pelo escotilhao do meio» (MS III, f. 22v)..
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Na segunda Parte de O Mdgico de Salerno, comédia em
3 actos e 13 cenas, sao interlocutores:

Fabricio, governador; Pedro Bayarde; Diana, sua es-
posa; César, primo de Diana; Julia, sua esposa; Joanino,
filno de Pedro e Diana; Pedrinho, filho de Pedro e Diana;
Nise, criada de Diana; Chamorro, criado de Pedro; Dome-
niquim, sevandija; Solimao, rei africano, Aldoradim, seu
irmao, Alcacer, mouro, o Demoénio; Celim, magico; um
passageiro; quatro indios; quatro gigantes; quatro mouros;
quatro mouras; um sargente e soldados; os sete vicios:
a soberba, a avareza, a ira, a inveja, a gula, a luxuria, a
preguica, e diabos.

A comédia principia com o recurso aos mais comuns
aparatos cénicos herdeiros do teatro barroco: um al¢capao, por
onde sai o Demonio, € uma uvem que transporta «Pedro e Diana
que trazem pela mao os meninos» (MS II, f. 1). Digno de nota
é o facto de a cena transcorrer num local oposto a um local
de fantasia, onde ocorrem episdédios magicos: «Baixa do ar uma
venda em que vem Domeniquim, Chamorro e Nise, em traje de
peregrina» (MS II, f. 8); durante a accao na venda «as dgarrafas
voam» (MS II, f. 11) e quando Domeniquim «Vai a entrar na
taberna, esta voa e de tras estava Pedro e Diana conversando»
(MS 11, f. 11v). O refor¢co do imaginario fantasioso, essencial a
magica, da-se com a representacao de povos estrangeiros, com
seus habitos e costumes, presumo que vestidos a preceito. Na
2.7 cena, chegam a costa italiana «Solimao, mouros e mouras
e da outra parte Aldoradim, alcaide e Julia e canta Celim». Se
na primeira parte os espectadores mais cultos reconheceriam
a representacao dos ventos, aqui teriam de reconhecer a dos
elementos, na 3.? cena, pois as ninfas ja lhes eram familiares:
«Descem quatro carros com quatro ninfas que figuram os quatro
elementos e cantam as ninfas» (MS II, f. 21). Ainda no ambito
do extravagante, a decapitacao representada no festim do fi-
nal do acto 1, quando Pedro, para impressionar Solimao exibe
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0s seus poderes magicos: «Passa uma laranja e cai a cabeca
de Celim sobre a mesa do Rei» a cena requer a utilizacao de
uma cabeca postica, que ainda consegue afirmar «morto estou»
(MS 11, f. 23v). O acto II faz uso dos elementos praticaveis que
o publico reconhece da primeira parte e eventualmente de
outras pecas. Desta vez «Baixa o Demoénio sobre uma nuvem»
(MS 11, f. 28v) e a transformacao de artefactos da-se de uma
forma retoérica visual mais complexa. Para Salvar Diana, raptada
por Aldoradim, Pedro recorre as artes magicas e a «rocha que
esta no mar se converte em navio», <0 qual nao corte o mar
mas sim o vento» (MS II, f. 32). Parece-me que ao contrario
do modo de suspensao da nuvem que, tanto quanto sei, se
move apenas na vertical, o da embarcacao deveria permiti-la
cruzar o espaco, provavelmente suspensa sobre o palco, na
horizontal, depois de elevar-se. E de realcar um niimero que se
pode encontrar noutras pecas do tempo. As estatuas parlantes,
neste caso cantantes, e instrumentistas musicais que adornam
um «Jardim com estatuas de Jaspe, com instrumentos nas
maos que tocam a seu tempo. Uma fonte com uma estatua
de Vénus a qual cantava» (MS II, f. 36v). O acto termina com
uma tempestade que leva cadeiras pelo ar, ao som de trovoes
e ventos fortes, escurecendo a sala, como fora ja visto na pri-
meira parte. No final, «Para a tempestade, aclarece o teatro e
vao voando todos quatro» (MS II, f. 46). O acto m & habitado
por um novo conjunto de personagens, «quatro indios e o De-
moénio de indio», «quatro gigantes» e uma gdgaleria de estatuas
que representam os setes pecados capitais — Soberba, Gula,
Inveja, Avareza, Preguica, Luxuria, Ira (MS II, f. 56) — e se
auto-identificam, para alivio do publico.

A terceira parte de O Mdgico de Salerno acrescenta
mais uma cena, ¢ uma comédia em 3 actos e 14 cenas, com

as pessoas:

Pedro Bayarde, magico; Diana, sua esposa; Nise,
criada de Diana, Fabricio, governado; Lésbia, filha de
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Fabricio; Felizarda, filha de Fabricio; D. Raimundo, homem,
virtuoso; Domeniquim, ermitao, César, primo de Diana,
Chamorro, criado de Pedro; um piloto, um criado, duas
estatuas, ninfas marinhas, dancarinos; marinheiros; quatro
damas; quadrilheiros; Demoénio e soldados.

Apesar de suprimida pela censura, € de nao ter sido re-
presentada, como ja mencionei, a terceira parte da comédia
magica tem inicio num ambiente fantasmagoérico, propicio a
incidentes sobrenaturais «Atrio em que se descobrira a sepultura
de Pedro Bayarde e no fundo se mostra um templo principiado
a edificar. Sai o Demoénio por um escotilhao» e anuncia que to-
mara a forma de Pedro Bayarde (MS III, f. 1v-2v). Os carros sao
puxados por aves nocturnas, as ninfas que as montam substi-
tuidas por mulheres vestidas de negro com tochas. No entanto
as ninfas nao foram dispensadas e regressam, na 2.? cena,
desta vez cavalgando seres marinhos, num cenario maritimo:

Aparece o mar magnificamente adornado de ninfas
montadas em monstros marinhos com instrumentos nas
maos, e veios de prata nos rostos, e por entre estas
meios-corpos de sereias, e vinha chegando a praia a
dgalera ricamente ornada. Esta cena se descobre ficando
as figuras no teatro ao som de instrumentos e cantando»
(MS 111, f. 16).

O Demonio (Pedro), Diana e Nise «embarcam ao som do
coro das ninfas e sereias que cantando vao acompanhando
o escaler» (MS III, f. 17. As arvores que se abrem que foram
utilizadas na primeira parte voltam ao palco na 3.7 cena deste
acto de onde «saem seis figuras de jardineiros que formam uma
contradanca», provavelmente para ser executada pelos bailari-
nos italianos, «acabada a contradanca se recolnem as arvores
as quais se fecham logo» (MS III, f. 20). O movimento neces-
sario para a entrada e saida das arvores praticaveis leva-me a
presumir a existéncia de um sistema de estruturas sobre rodas
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que se moviam em carris a partir do subpalco de modo a per-
mitir entrada, saida e utilizacao destes pesados elementos sem
risco para o espectaculo ou para os actores. As personagens
incomuns continuam a enriquecer a trama. Na 1.7 cena do acto
11 em contraponto dos gigantes da comédia anterior aparecem
seis andes provavelmente usando os chapéus e cabecas apon-
tadas nas contas do teatro'¢. E nesta cena, também, que um
novo elemento aparece a vista do publico com maior fulgor, o
fogo. Um armario praticavel que permite inumeras entradas e
saidas é por fim utilizado por uma personagem que «Tira a es-
pada, abre o armario e sai dele o Demonio vestido de magico,
com quatro figuras de diabos, cada um com o seu foguete nas
maos, os soldados deixam as armas e fogem» (MS III, f. 36).
A cena acaba, como de costume, com o Demoénio a desapare-
cer por um al¢capao e a sair em chamas. A cena 4. apresenta
ao publico a «Perspectiva de um magnifico palacio, com vidra-
cas iluminadas e portas fechadas. Sai Fabricio pelo bastidor
proximo» (MS III, f. 40). A passagem para a cena 5.7 é feita
a vista do publico, mostrando a transicao do exterior para o
interior: «<Ao som de instrumentos, desaparece a frontaria do
palacio dividida em pedacos, e fica o teatro na seguinte (cena
uma) sala no interior, transparente com um elevado trono no
respaldo em que estarao sentados Diana e Bayarde; dos lados
estarao alabardeiros. Em um escotilhao estara enterrado Cha-
morro, de sorte que s6 lhe apareca a cabeca» (MS I, f. 41v).
Quanto a animais, apresentam-se nesta terceira parte da co-
média cavalos, numa cena de teatro dentro de teatro em que
«Sai César e Felizarda em um carro de preto e ouro tirado por
dois cavalos da mesma cor. Felizarda faz a figura de Prosepina
e César de Plutao» (MS III, f. 45). Na 2. cena do acto m sur-
gem personagens alegoOricas que trazem consigo insignias que
as identificam, todas com direito a entradas aparatosas: «Vai

16 «Por gastos com os chapues e cabecas dos andes — 2$480»
(CBA, f. 80).
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subindo um monte coroado de arvores muito formosas e no
meio dele uma gruta em que vem a figura da Ciéncia coroada
de louro com um espelho na mao e uma tocha acesa na outra»
(MS III, f. 62). Depois de executada a parte lirica pela actriz
que desempenha o papel de Ciéncia abre-se «0 monte em dois
pedacos e aparece a seguinte cena 3.7, Sitio delicioso todo
iluminado, quatro pavilhn6es adornados magnificamente. De-
baixo deles estarao a Formosura que sera uma dama coroada
com uma lauréola de lirios, uma lanca na mao, e na outra
um espelho. A Riqueza que sera outra dama com lauréola de
pedrarias € uma coroa na mao, vestida o mais rico que possa
ser. A Fortuna com uma roda dourada na mao e os olhos
vendados. A Alegria com uma flauta em uma mao e na outra
um ramalhete o mais vistoso que puder ser» (MS III, f. 63).
Pelo palco «Desce a Fama vestida de branco montada em uma
aguia com um clarim na mao e na outra uma tocha acesa e
fica sobre o monte e canta» (MS III, f. 64). A cena termina «Ao
estrondo de grande trovoada se desfazem as tramoias» (MS 1,
f. 66). No final, retoma-se o cenario do acto 1.

A quarta parte da comédia O Mdgico de Salerno continua
a articular-se em 3 actos, reduzindo-se as cenas para 9, em
que falam as seguintes pessoas:

Fabricio, governador; D. Joao da Ribeira, esposo de
Diana; Diana, esposa de D. Joao; Nise, criada de Diana;
Chamorro, criado de D. Joao; Domeniquim, sevandija;
Celim, africano; Zara, sua esposa; Ferrabraz, africano; De-
monio; quatro pretos; quatro muros; quatro embucados;
quatro mouras; numens fabulosos.

A cena 1.7 do acto 1 cativa de imediato o entusiasmo do
publico que vera crescer a sua vista, por artes magicas, uma
arvore, que, ao abrir-se — truque ja conhecido — desvenda nao
uma figura, como acontecera nas partes anteriores da comédia,
mas uma tenda de campanha, com uma cadeira que, por sua
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vez, se transforma no Demonio. Prisioneiras do governador,
Fabricio, acusadas de feiticaria, Diana e Nise recebem de Dome-
niquim o livro de magia de Pedro Bayarde, lendo em voz alta o
que se ira passar: <O que quiser encontrar / alivio em suas pe-
nas, / lenitivo em seus pesares, / ponha esta arvore na terra, /
que em seu fruto esta seu bem / se esperar que a arvore
crescar (MS 1V, f. 6). Depois de pousar o livro no chao «Vai cres-
cendo a arvore muito copada e formosa no sitio em que pos
o livro, e depois de crescida lancara flores, de repente»(MS 1V,
f. 6v). Habituada aos prodigios da magia, Diana, ao contrario,
certamente, do publico nao se maravilha com a aparéncia, e
interpela-a, obtendo resposta do demoénio, que fala a0 mesmo
tempo que «Abre-se a arvore e fica transformada em uma tenda
de campanha com uma cadeira no meio», mas quando Diana
se vai sentar «Transforma-se a cadeira no Demonio vestido de
gala e desfaz tudo» (MS IV, f. 7). Se normalmente se associa o
vestuario das magicas a luxo e exuberancia, a verdade é que
ao mesmo tempo se tenta recriar um certo realismo quando a
cena exige que os espectadores reconhecam pobreza ou des-
graca. Assim, nesta primeira cena Diana e Nise apresentam-se
em <habitos humildes» (MS IV, f. 1) e na 2.* cena D. Joao e
Chamorro encontram-se numa masmorra vestidos de escravos
mouros» (MS 1V, f. 8v), ou ainda huma cena doméstica, na cena
1.7 do acto 1, quando «Baixa Domeniquim em cima de uma
cama, fingindo ter tosse» e «Salta fora da cama, a qual sobe»
(MS 1V, f. 30v), provocando, talvez o riso do publico. Mais uma
vez o palco recebe animais que transportam as personagens, ja
conhecidos do publico, aves e cavalos, sendo accionados todos
0s mecanismos que permitem simultaneamente movimentos de
ascencao e de descida «Vem descendo Diana em um carrinho
pequeno, tirado por duas aves e trara uma tocha acesa» (MS 1V,
f. 14), «Baixa o Demoénio montado em um cavalo» (MS 1V, f.
15), terminando a cena com um numero musical: «Com este
coro sobe Diana no seu carrinho. D. Joao no cavalo e o De-
monio ira descendo pelo escotilhnao de sorte que desaparecera
tudo ao mesmo tempo» (MS IV, f. 16). A cena 3.? tem inicio
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numa praia na costa de Salerno, onde surge a inevitavel em-
barcacao. A cena de interior passa-se num palacio que revela
personagens novas - seis indios negros - inicialmente imoveis,
como estatuas, cada um sobre seu globo, a laia de pianha,
que ganham movimento a medida que a musica incita a danca,
numa composicao paralela a das estatuas musicais da segunda
parte da comédia O cenario palaciano, as vestes ricas, as feras
domesticadas que cercam o governador Fabricio preso dentro
e uma daiola, dao lugar, a vista do publico, «Transforma-se de
repente a cena em uma praca de armas cercada de artilharia.
O trono transforma-se em um baluarte alto, e em cima dele
ficarao Nise, D. Joao e Diana. A cada peca aparecera um sol-
dado com morrao aceso e a dgaiola voa» (MS 1V, f. 25v). Logo
de seguida «Desaparece tudo com trovoada» (MS IV, f. 26),
para redgalo do espectador. As visualizagcdes vao-se sucedendo,
sempre com truques de aparecimentos e desaparecimentos,
subidas e descidas de artefactos, figuras alegoéricas, animais,
desta vez aguias e serpentes, estruturas que se abrem e fe-
cham, transformagdes de humanos em papagaios, com finais
de actos com aparente destruicao de todo o cenario provocada
por uma tempestade, apds o que «aclarece o teatro», ficando a
cena transformada «em campo» (MS IV, f. 45v). O ultimo acto
reabilita o mobiliario voador; agora Zara que desce dormindo
sobre um canapé, até chegar as tabuas do palco de onde é
apeada pelas figuras mouras que «tiram-na e a pdoem nas al-
mofadas e voa o canapé» (MS IV, f. 48v). Mais tarde, todas as
figuras exoéticas desaparecem pelos algapdes. Uma nova trans-
formacao de figura é proposta, desta feita de falso género. Aos
olhos dos espectadores a Diana, que se apresentara travestida
de mouro, «voa-lhe o roupao e o turbante e fica de mulher»
(MS 1V, f. 53). Para a apoteose final, a «vista de sala» altera-se
e «@o som de uma alegre sinfonia se vai levantando em um
castelo que toma o teatro todo. Um magnifico palacio e colunas,
nichos e estatuas, tudo de perspectiva e no meio um pavilhao
com o dabinete com dois assentos de onde a seu tempo se
sentarao Diana e D. Joao, e, em chegando a medicao, parara»
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(MS 1V, ff. 58v-59), cenario de onde voarao os dois desposados,
Diana e D. Joao. A rubrica final ja nao especifica os objectos da
cena mas apenas os dispositivos cénicos que os fazem mover:
«Ao compasso do coro vao subindo as maquinas e o demoénio
se vai pouco a pouco pelo escotilhao sumindo, de sorte que
tudo acaba ao mesmo tempo» (MS IV, f. 62v).

Da leitura e analise das principais indicacbes cénicas,
implicitas e explicitas, das partes da comédia O Mdgico de
Salerno representadas ou previstas representar no Teatro do
Bairro Alto entre 1767 e 1775 recolhem-se elementos que aju-
dam a compreender a histéria do espectaculo e das maquinas
que serviam cada funcao. Para la da cena, debaixo do palco,
atras dos bastidores, na teia e até nos camarotes um conjunto
de operarios anonimos operava todo o género de maquinas
€ mecanismos que auxiliavam a representacao de modo que
tudo acontecesse sem percal¢cos. Tal como no final da quarta
parte acima transcrito, também no final da cena 3.* do acto m
se referem em geral os equipamentos utilizados na producao
de efeitos: «Ao estrondo de grande trovoada se desfazem as
tramoéias» (MS 1V, f. 66). Parece-me, também, que a traducao /
adaptacao dos originais de Juan Salvo y Vela tera sido reali-
zada pelo autor/tradutor «residente» do Bairro Alto, que estaria
familiarizado com a estrutura técnica da caixa do teatro, ja
que deixa ao critério do maquinista a escolha para a retirada
do palco dos trastes e aderecos cénicos no final do acto 1,
da quarta parte: <Ao som de uma trovoada desaparece a cena
despedagada. Os nichos voarao e o resto ira por escotilhdes
ou para os lados» (MS 1V, f. 45v).

Elementos fundamentais as entradas e saidas sao os
bastidores, que normalmente se pintam em perspectiva com
a vista de fundo. A preparacao das cenas mais complexas,
como o retorno a uma cena anterior, nao se faz a vista do
publico, recorrendo-se ao pano, como documenta uma rubrica
da cena 3.? do acto u da quarte parte: «Levanta-se o pano e
aparece a cena antecedente. Estarao Zara, Fabricio e D. Joao,
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como amortecidos» e «Sobe pelo escotilhao Chamorro transfor-
mado em papagdaio» (MS 1V, ff. 44-44v)

Das Contas do principio do teatro da Casa da Opera do
Bairro Alto é possivel recuperar tipos de materiais utilizados
na construcao dos aderecos e artefactos moveis e praticaveis
a usar nas varias partes da comédia. Alguns podem dar indi-
cacao do tipo de acabamento aplicado, como tintas e veladu-
ras, vernizes, etc., com fim de criar verosimilhanca e, assim,
satisfazer o gosto e quase exigéncia quer do publico quer dos
censores. Ainda na quarte parte, uma rubrica da cena 4. do
acto 1 € bem explicita quanto ao efeito pretendido: «Baixa uma
gaiola que finge ser de ferro e fica Fabricio dentro dela» (MS 1V,
f. 23). O verbo fingir significa que os espectadores devem ver
uma daiola feita de ferro.

Suponho que a mesma sensacao devesse ser causada
pelas animalias. Os ledes, que tém movimento autbnomo e
deambulante devem ter sido animados por comparsas, no
interior de trajes. Mais dificil & conceber as aves e os mons-
tros marinhos que figuras humanas montam, voando no ares
ou rasgando as ondas. Estruturas inanimadas construidas em
madeira ou gesso cartonado? Para os cavalos sabemos que
se pagou a um José Antoénio 4$000 para conserta- los e fazer
varias pastas (papier-maché?) (CBA, f. 105).

O elenco previsto pelos empresarios do Teatro do Bairro
Alto para as quatro partes de O Mdgico de Salerno deveria ter
sido sempre o mesmo, pelo menos no que aos protagonistas
dizia respeito. No final da segunda parte, Pedro Bayarde, a fi-
gura masculina central das duas primeiras partes, morre. No
inicio da terceira, que, ao que tudo leva a crer nao chegou a
ser representada por proibicao da Real Mesa Censoéeria, «Sai
o Demoénio por um escotilhao» e anuncia que tomara a forma
de Pedro Bayarde(MS III, f. 1). O actor que antes interpretou
a personagem de Pedro Bayarde ergue-se do tumulo em fi-
gura de Demoénio. Pode ser que o publico ainda nao o saiba,
mas a revelacao da-se simultaneamente ao coro feminino que
se acerca da campa e ao espectador: «Vao as mulheres ao
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sepulcro, ele tirou a pedra e vem saindo o Demoénio na figura
de Pedro que sera o mesmo cOmico que representou a parte
dele na comédia antecedente e todas» (MS I, f. 3). As actrizes
principais terao sido certamente Maria Joaquina e Cecilia Rosa
de Aguiar, para quem as Contas do principio do teatro da
Casa da Opera do Bairro Alto (1761-1770) regitam variadas
vezes O pagdamento pela composicao de novas arias a exe-
cutar nas duas primeiras partes da comédia. Quando o elenco
fixo do teatro nao supria as necessidades, eram contratados
extraordinariamente, como aconteceu com os rapazes que de-
sempenharam os papéis de filhos de Pedro e Diana (cf. p. XX).

A acomodacao do original espanhol ao contexto portugués
extravasa o dominio linguistico. O adaptador insere por mais de
uma vez referéncias a realidade lisboeta sua contemporanea. Na
1.* cena do acto m da primeira parte destaca-se o dialogo entre
Nise e Chamorro, o par amoroso de criados, que convoca num
tom jocoso a Opera italiana que se apresentava com castrati,
nestes anos apenas nos teatros régios.

Nise Olha, estava eu no meu quarto,
dormindo. De repente ouco
tocar uma sinfonia.

Muito estremunhada, acordo.
Uma companhia vejo

com damas, dgalas e bobos,
barbas, lacaios, etc.,

e me recitaram logo

uma comédia italiana

de bufas, bem malcheirosas.

CHAaMORRO De repente?
Nise De repente.
CHAMORRO SO podem, pelo que noto,
de repente uma comédia
representar os demonios.
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Nise Sabiam tao bem as partes
que nao ralhavam com o ponto.
CHamMorro  Esses miseraveis sempre
pagam os erros dos outros.
Nise O primeiro homem cantava
como mulher. Era assombro.
ChaMorRrRO E que seria daqueles
que de frangos passam logo
para cap0es por nao serem
dgalos de casta.
Nise Assim proprio.
CHamMorRrRO  Boa gente. Muitos bravos
lhe havia dar o auditério.
Nise O quarto de camarotes
estava cheio em redondo.
E se desfez em um instante
tudo a vista dos meus olhos
CHAMORRO  Que companhia de éguas
para andar o mundo todo.
Vinha tambem dancarinos?
Nise La vi um Diabo coxo
que até no teto saltava (MS I, ff. 57-58).

A mausica italiana volta a ser referida em tom mordaz no
acto m da segunda parte da comédia, quando Chamorro, recor-
rendo a0 mesmo gracejo um pouco grosseiro que a homonimia
entre os naipes operaticos comicos em italiano, normalmente
baixo ou baritono, e a flatuléncia, em portugués, avalia o canto
dos indios:

CHamorro Oh que belo cantar, se nao me engana
o ouvido. Isto é musica italiana.
Destes diabos todos se faria
de comédia uma brava companhia
sem que perdesse o0 nome verdadeiro
de bufos e de bufas, pelo cheiro (MS II, f. 53v).
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Pelo que atras fica evidente é que nos derradeiros anos
da década de 60 e meados da seguinte do século xvii se esta
perante um tipo espectaculo de grande aparato e extravagan-
cia, de efeitos visuais exuberantes que irao irritar os espiritos
austeros de alguns censores nos finais do século. O gosto das
elites ja tinha mudado e dele se faziam eco as penas dos re-
vedores das instancias censoérias. Quando Francisco Xavier de
Oliveira examina a tragédia Electra, de Francisco Dias, afirma
no seu parecer de 5 de Outubro de 1798, em abono do autor
e da composicao:

Também aqui nao se acham transformacoes como
nas Variedades de Proteu, nos Encantos de Medeia, em
outras chamadas 6peras que compdem o nosso Teatro
Comico Portugués, cheias todas destas charlatanancias e
ridiculas visualidades que s6 podem agradar a criancas
e a estupida plebe que se embasbacam com o frivolo
espectaculo dum urso dangcando e dum macaco fazendo
cabriolas!’.

No mesmo sentido da condenacao dos efeitos visuais
propostos para os palcos sobre a literatura dramatica ja em
1787 o editor da tragédia O Cid, de Corneille, que constuiu o
n.° 1 da coleccao «Teatro Estrangeiro» publicada pela Tipografia
Rollandiana, alertava na «Prefacao»:

Faz muita diferenca o ver ou o ouvir. Nas pecas
tragicas e comicas, o poeta nos faz ver o que s6 ouvimos
nos outros autores. Quantos vicios nao corriam desenfrea-
damente na Franca sem terem termo. Apenas apareceram
escritos teatrais, muitos se emendaram. Todavia tem estes
escritos as vezes seus perigos, se nao sao feitos por uma

17 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Real Mesa Censoria,
caixa 36, n.° 20 (b).
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pena habilidosa, e acautelada, para evitar que em lugar
de emendar os costumes nao sejam escola de vicio, da
desenvoltura, e que tornem os homens piores, ou, em
vez de ridicularizar o vicio, ataquem em particular os
homens ou os usos bem estabelecidos, ou, finalmente,
em que se vejam lances magicos, extravagancias, homens
voando e estatuas falando, de cujos escritos se nao possa
tirar outra utilidade mais do que o arrependimento de
se terem lido'e.

Em 1775 encerra a sua actividade e é desmatelado o
Teatro do Bairro Alto. O sé6cio fundador Joao Gomes Varela
que o dgerira com éxito até abandonar a Sociedade que o ex-
plorava em 6 de Julho de 1770, abriu em Lisboa, em 1782,
um novo teatro publico, na Rua do Salitre, que integrava um
vasto complexo de diversdes. Apds a sua sua morte em 1786,
¢ o filho Anténio Gomes Varela que toma conta do negocio.

Por coincidéncia, ou talvez nao, assina a 26 Marco de
1787 um contrato de arrendamento, por quatro anos, da Casa
da Opera do Salitre com Paulino José da Silva, um negociante
de ferragens, fornecedor dos teatros de Lisboa, e que desde
1775 expandira a sua actividade comercial a exploracao de es-
pacos teatrais. Os termos do contrato sao os regulares. No en-
tanto, uma das clausulas salvaguarda o cenario estipulando que
«ele rendeiro recebera o cenario que actualmente tem a casa
por um inventario e o entregara no fim deste arrendamento»'®.
Contudo, exclui-se do conjunto o cenario mais recente, pois o
contrato determina que as «vistas novas, que estavam para a
obra do Mdgico, se podera servir delas contanto que nem nos
bastidores nem nos panos das ditas vistas podera ele rendeiro
mandar pintar coisa alguma, por dever fazer entrega de uma

18 O Cid, Lisboa, na Tipografia Rollandiana, 1787, pp. 5-6.
19 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, ADL, 9.° CHNL, cx. 13,
liv. 61, f. 63.
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e outra coisa na mesma forma que as recebe»?°. Penso que a
referéncia possa ser a um (novo) cenario pintado para o Ma-
gico de Salerno a usar numa parte nova da comédia ou na
reposicao das representadas no Teatro do Bairro Alto, podendo
alguns dos elementos ter transitado com o seu proprietario para
o Teatro do Salitre. E bem possivel que Joao Gomes Varela
estivesse a preparar a montagem da magica quando morreu,
e, por isso, as novas vistas estivessem ainda em acabamentos
ou a ser montadas quando Paulino José da Silva arrenda o
teatro. Sabemos que o cenario e guarda-roupa sao elementos
dispendiosos, no caso de O Magico de Salerno, parecem ter
tido pouco uso nas escassas representacoes no Bairro Alto,
malgrado o apreco do publico pela peca.

Alguns anos mais tarde, Anténio Gomes Varela move uma
accao civel de Penhora e Embargos contra Francisco José de
Faria, empresario que ocupa o seu Teatro do Salitre, por falta
de pagamento das rendas. ?!' Integra os Autos uma rara relacao
dos figurinos, aderecos, trastes e cenarios da Companhia com
data de 26 de Fevereiro de 1803, de que saliento as pecas que
me parecem relacionar-se directamente com a representacao
de magicas:

Nove vestidos de transformacao

Oito camisas de algodao de comparsas que serviram
na primeira magica

Doze jalecos e doze calgdes da segunda magica

Trinta jalecos brancos da dancga turca

Vinte e dois calgoes ditos

Dezoito jalecos azuis

Treze vestidos azuis dos comparsas, de transformacao

20 Idem.
21 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Ministério do Reino,
mg¢. 737, proc. 60.
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No que diz respeito ao guarda-roupa é de sublinhar a di-
versidade e riqueza de tecidos, cores, pormenores de enfeites,
e até de tipologia de personagem/actor, sendo de realcar o
numero de algumas pecas, que pode ser indicativo do niimero
de figuras do elenco, corpo de baile, coralistas, comparsas, etc.

Quanto aos cenarios e aderecos cénicos, o documento
da conta de variadas vistas, algumas delas complexas, com
numero elevado de bastidores e bambolinas. Despertam a aten-
cao os equipamentos de transformacao e os animais, de que
reconheco dos primeiros as arvores e dos segundos a aguia
de voo exibidos em variadas partes de O Mdgico de Salerno:

Folha de Flandres

Um prato da dita, de transformacao
Uma espada de transformacao

Uma porta de pedras soltas, de transformar
Um camelo de transformar

Uma aguia de voo

Dois dragoes

Um bambolim de voo

Uma mesa de transformacao

Duas pecas de grutas a meio

Um trono de transformacao

Uma arvore de transformacao

Um pano pequeno de dgruta

Onze cordas de al¢capoes

Este inventario aponta para uma aptidao e costume do
Teatro do Salitre apresentar repertorio fantastico. Neste caso o
habito parece fazer o monge e no ano seguinte Pina Manique
ordena que o Teatro da Rua dos Condes se destine as Operas
cOmicas e se releguem as magicas para o Salitre, como ja co-
mentei em ensaio anterior (Henriques 2024b: 28).

E possivel que, tal como acontecera com o seu antecessor
Teatro do Bairro Alto, o palco do Salitre tivesse sido construido
a pensar na representacao deste género e, como tal, estivesse
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dotado de todo o tipo maquinaria, traméias, cenario, aderecos
transformaveis, etc, fundamentais as visualidades e ilusionismo
de que depende o sucesso das magicas.

Desconhece-se se alguma vez foi representado no palco do
Salitre alguma das partes de O Mdgico de Salerno. Mas déca-
das mais tarde, em 1827 ali estreou uma sequela da comédia
magica que parecia continuar subsidiaria do sucesso alcancado
noutros tempos: Amor amizade e magia ou o discipulo do
Magico de Salerno protegendo os amantes perseguidos.

Em meados do século xix, o publico da capital podia
assistir em todo o seu esplendor a representacao de magicas
difundida amplamente em todos os palcos da cidade. E de
sublinhar que o Teatro das Variedades foi inaugurado a 1 de
Fevereiro de 1858, com a comédia magica A lotaria do Diabo,
em 3 actos e 19 quadros, de Francisco Palha e Joaquim Au-
gusto Oliveira, com dezenas de récitas até Novembro desse
ano, repetindo-se mais tarde noutros teatros.

Mais do que o mérito do autor do texto a representacao
de uma magica depende sobretudo da ilusao criada pelo luxo
cénico, cabe aos cenografos a construcao de um cenario e
decorag¢oes deslumbrantes, aos pintores os teloes de ambiente
fantastico, aos maquinistas as tramoéias e maquinismos en-
genhosos, aos carpinteiros os cenarios e trastes, as pessoas
responsaveis pelo movimento do aparato cénico a prontidao
para os fazer entrar e sair nas altura certa, ao figurinista os
trajes sumptuosos ou exoéticos de princesas, ninfas, magicos,
feiticeiras, génios, demonios, gigantes, monstros, anoes, seres
alados, para que tudo concorra de modo a responder as neces-
sidades do texto, quer seja numa floresta magica, num castelo
encantado, num reino sobrenatural, etc.

Os constantes voos, naufragios, tempestades, entradas
e saidas de cena, cenarios praticaveis e de transformacoes e
muitos outros efeitos cénicos dependiam de grande variedade
de equipamento, maquinas € maquinismos acionados por cor-
das, tambores, varas, roldanas, pesos e contrapesos que eram
operados por uma numerosa equipa invisivel que fazia entrar
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€ sair, aparecer e desaparecer, voar e deslizar pela cena acto-
res, trastes, artefactos, teldoes, com o objectivo de agradar ao
publico, motor da actividade empresarial e artistica do teatro.
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Marta Brites Rosa®

No inicio do ano de 1802, Anténio José de Paula, empre-
sario no Teatro da Rua dos Condes, faz uma série de contrata-
¢Oes para a sua companhia para a época teatral de 1802/1803.
Num dos contratos, celebrado no dia 12 de janeiro em casa
de José Duarte Guimaraes, escritura este, a sua esposa Josefa
Teresa Soares e o cunhado, José Anténio Soares, para a sua
companhia'. Cinco dias depois aumenta a companhia com a
contratacao dos atores José Joaquim Arcejas e Anténio Bor-
ges Garrido, com escritura celebrada no escritério notarial do
tabeliao José Manuel Anténio Barbosa?, que fora o responsavel
legal pelo contrato anterior.

A estes cinco atores somam-se outros que ja faziam parte
da companhia: Leocadia Maria da Serra, Leocadia Joaquina
Rosa, Jasuina Maria de S. José, Maria da Luz, Joao Anacleto
de Sousa, tendo ainda como escriturario Higino de Oliveira,
como procurador Caetano Manuel de Sousa Mendonca e, como
empresarios, Anténio José de Paula e Manuel Batista de Paula.
E provavel que Anténio José Serra também fizesse parte do
elenco, ja que a sua mulher, Leocadia Maria da Serra, trabalha

* Este trabalho foi elaborado no ambito do CEEC The feminine
paradox in the Portuguese 18th century theatre, 2020.02930.CEECIND/
CP1592/CT0001, DOI https://doi.org/10.54499/2020.02930.CEECIND/
CP1592/CTO0001.

1 ANTT (Arquivo Nacional da Torre do Tombo)/ADLSB (Arquivo
Distrital de Lisboa), Registos Notariais, Cartério 7.° B, lv. 156, ff. 48v-49.

2 ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartério 7.° B, lv. 156, ff. 54v-56.
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no mesmo teatro — embora nao se encontrem documentos que
o atestem?.

A companhia, composta por cinco atrizes e entre cinco
a seis atores, dava continuidade a uma fase favoravel da vida
teatral lisboeta, com trés grandes teatros em funcionamento
(teatro da Rua dos Condes, Teatro do Salitre e Teatro S. Carlos),
nos quais as atrizes ja podiam pisar os palcos, tendo caido a
interdicao que sobre elas pesava desde a subida de D. Maria |
ao trono e que apenas trés anos antes terminara.

Talvez pelo fulgor que as artistas femininas traziam ao
palco, Antonio José de Paula, nesta época tem, nao uma, mas
duas atrizes como primeira-dama: Josefa Teresa Soares e Leo-
cadia Maria da Serra.

Tendo como ponto de partida o referido contrato realizado
com Josefa Soares, este artigo ira dar a conhecer novos dados
sobre a vida desta atriz.

O ELENCO FEMININO DO TEATRO DA RuA pos CONDES
NA EpocA DE 1802/1803

Os anos de 1800 a 1802 sao de novo alento no teatro
portugués, devido ao redgresso das atrizes aos palcos lisboetas.
Este facto deu origem a varias escrituras com atrizes, nas quais
nos apercebemos de que este periodo de afastamento lhes
deu mais seguranca e autonomia, pois as varias clausulas dos
contratos evidenciam uma maior exigéncia de condi¢coes pro-
fissionais, que em periodos anteriores apenas se manifestavam
nos ajustes das artistas com maior reconhecimento do publico.

Do elenco feminino do Teatro da Rua dos Condes, sabe-
-se que as atrizes Leocadia Joaquina Rosa, Jasuina Maria de

3 Marta Brites Rosa, Anténio José de Paula: Um percurso teatral
por territorios setecentistas (tese de doutoramento em Estudos de Tea-
tro), Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2017, p. 94.
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S. José, mae e filha, respetivamente, tinham assinado o con-
trato em fevereiro de 1801, para duas épocas, ap0s as quais
foram para o teatro da Boa Hora em Belém, onde se encontram
na época de 1803/04. E enquanto atrizes desse teatro que nos
chega uma curiosa noticia nos livros da Intendéncia Geral da
Policia (IGP), reveladora de uma relacao conflituosa entre as
duas, que requereu intervencao policial, de forma a impedir
que os desacatos entre elas perturbassem a regular atividade
do teatro da Boa Hora. E-lhes dada ordem de prisao em ca-
marotes separados, por nao quererem cumprir as suas escri-
turas. Sao presas, isoladas uma da outra e sem qualquer tipo
de comunicacao com ninguém, continuando a ir aos ensaios,
«alternativamente para se nao avistarem nem falarem uma a
outra», sob pena de irem «para a casa de correcao onde serao
corrigidas por seis anos pela sua contumacia e por faltarem ao
contrato para que voluntariamente se escrituraram-»*.

De Maria da Luz conhece-se a sua existéncia a partir de
uma noticia da Intendéncia Geral da Policia que da conta de
que se apresentara em palco travestida com vestes masculinas®,
sendo a fuga a norma algo que a tornou memoravel, como
atestam as varias biografias do Padre Agostinho de Macedo,
de quem foi amante®. Nao se conhece o contrato com Maria
da Luz (entre tantos outros!), donde se pode pressupor que
tivesse sido um acordo verbal, para toda a temporada ou para
uma atuacao singular.

Sobre Leocadia Serra ha pouca informacao. Era casada
com Antonio José Serra, que tera comecado a atuar no teatro
da Rua dos Condes, em 1784, onde foi alvo de notificacao da
IGP por comportamentos imorais’. Manteve-se sempre ativo,

4 ANTT/IGP (Intendéncia Geral da Policia), lv. 201, fl. 331-331v, 26
de marco de 1803.

5 ANTT/IGP, lv. 201, fl. 155v, 1 de marco de 1802.

6 Veja-se, por exemplo, Carlos Olavo, A vida turbulenta do padre
José Agostinho de Macedo, Lisboa:Guimaraes & C. Editores, 1938.

7 ANTT/ 1IGP, lv. 83, fl.103-103v, 13 de janeiro de 1784.
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tendo feito parte de uma sociedade com Antonio Gomes Varela
e outros para explorar o Teatro do Salitre em 1792, onde ja
atuava desde 1789, pelo menos. Casa-se com Leocadia Maria
da Serra em 1796 (de quem se divorcia litigiosamente em
1812) sendo acompanhado pela mulher nas lides teatrais®.

Das breves notas biograficas do elenco feminino do Tea-
tro da Rua dos Condes nesta época ressalta a personalidade
inconformista destas mulheres, demonstrando a riqueza que
subjaz individualmente em cada um dos elementos. Nos pa-
ragrafos que se seguem dar-se-a voz, e vida, a Josefa Teresa
Soares, reclamando na Historia do Teatro o relevo que teve
sobre os palcos.

CoNTRATO ENTRE ANTONIO DE Paura £ Comp.?
E JOSEFA TERESA SOARES

O contrato do qual partimos estabelece uma prestacao
de servicos entre Anténio José de Paula e Comp.? e os atores,
Josefa Teresa Soares, José Duarte Guimaraes e José Anténio
Soares para representar no Teatro da Rua dos Condes, desde
o final do periodo da Pascoa de 1802 até ao Entrudo do ano
de 1803, centrando a maioria das clausulas nos direitos e de-
veres da atriz.

Para cada um dos elementos contratados sao nomeados
exigéncias e direitos especificos, resultantes do merecimento
individual de cada um. Josefa Soares sobressai, com um me-
lhor salario e mais beneficios, em razao do reconhecimento
publico que teria nesta altura.

Supode-se que Josefa Soares, atuou no Porto ou em outras
localidades antes de se apresentar em Lisboa. Tendo em conta

8 Bruno Miguel Henriques, O sitio do Salitre em Lisboa: Um sé-
culo de diversées: teatro, touros e outros jogos, Lisboa: Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, 2024, p. 291.
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as restricoes que pendiam sobre as atrizes na capital portu-
guesa e o facto de as suas condi¢coes contratuais espelharem
um reconhecimento publico, tal s6 poderia ter sido consolidado
fora de Lisboa, apesar ter feito apresentacoes esporadicas nos
teatros da capital, como se infere da autorizacao que obteve
em 1797, para apresentar trés beneficios no Teatro do Salitre®,
para o qual o seu marido também obteve autorizacao trés dias
antes com o mesmo fim!'°.

O contrato de 1802 com o Teatro da Rua dos Condes
tera sido um dos primeiros que assinou, pois nao se conhe-
cem contratos anteriores'!, tal como se desconhecem do seu
marido e do seu irmao. Pode inferir-se que tera havido outros,
nomeadamente com o Teatro do Salitre onde o trio se encon-
trava a trabalhar, apenas por acordo verbal, como explicita a
presente escritura: «achando-se eles outorgantes atualmente
representando no Teatro do Salitre e isto sem que tivessem
celebrado contrato algum por instrumento». Provavelmente,
Josefa Soares seria uma das duas atrizes que teve permissao
para atuar nesse teatro nesta época, de acordo com o pedido
feito pela companhia e deferido pela Intendéncia: «Pelo que res-
peita a pretensao da companhia (do Teatro do Salitre) querer a
admissao de duas damas que vossa mercé aponta (...), podera
vossa mercé admitir os atores de um e outro sexo»'?. Estes
sao os dados de que dispomos sobre a anterior experiéncia
profissional de Josefa Teresa Soares, José Duarte Guimaraes
e José Antonio Soares.

No contrato a que o trio se obriga, assenta-se que o sa-
lario da atriz sera de onze moedas de ouro por més, o que

9 ANTT/IGP, Iv. 199, fl. 61v, 12 de dezembro de 1797.

10 ANTT/IGP, Iv. 199, fl. 59v, 9 de dezembro de 1797.

11 Ressalvo que nao foram realizadas pesquisas intensivas sobre
esta atriz, pelo que creio que devera haver mais informacao sobre a sua
vida profissional antes desta data.

12 ANTT/IGP, lv. 200, ff. 312-313, 23 de maio de 1800.
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equivaleria a 35$200 réis'3, ao passo que o seu marido recebe
24$000 réis e o irmao, oito moedas e meia, desde logo esta-
belecendo a escala do valor comercial dos intérpretes.

A primeira clausula do contrato indica que Josefa Soares
«sera no dito teatro primeira dama» (debaixo de condicoes que
analisaremos adiante); a segunda clausula que esta «obrigada a
recitar todas e quaisquer arias ou cantatas que pertencerem as
pecas que representar, assim como nos entremezes ou farsas
nas quais fara qualquer figura»; a terceira clausula refere-se aos
outros dois contratados, José Duarte Guimaraes e José Anténio
Soares, que «representarao quaisquer figuras que pelo empre-
sario lhe for determinado», acrescentando-se que, para todos,
apenas em caso de doenca se justificara o incumprimento do
contrato. A quarta clausula estipula os vencimentos de cada
um (referidos acima) e os dias de beneficio, sendo que o de
Josefa Soares sera num dia santo (domingo ou dia de uma
festividade, alturas em que havia maior afluéncia aos teatros)
e os de José Duarte Guimaraes e José Antonio Soares, «em
qualquer dia que lhes prescreva o dito empresario», reforcando
a diferenca de valor profissional atribuido a cada um dos con-
tratados. A quinta clausula estabelece o periodo de vigéncia do
contrato, desde a «primeira oitava da Pascoa», ou seja, a pri-
meira semana apos o Domingo de Pascoa, de 1802, até a «vés-
pera de Quarta-feira de Cinza do ano de mil oitocentos e trés».
As duas ultimas clausulas estipulam as obrigacdoes do empre-
sario relativamente ao pagamento aos intérpretes. O contrato
é assinado pelos quatro intervenientes e pelas testemunhas,
Sebastiao José Ambrozini e Joaquim Anténio Soares, ambos
designados como cOmicos do teatro do Salitre.

13 Supondo que a moeda a que a escritura se refere é a dobra de
dois escudos ou meia peca, o valor era de 3$200 réis cada moeda (cf.
Valério e Tomas (sd)), cabendo a Josefa Soares um ordenado de 35$200
réis e a seu irmao de 27%$200. Acautelo, contudo, que poderia nao ser
este o valor por moeda, uma vez que nao é especificado no contrato.
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O interesse particular deste contrato revela-se na condicao
extraordinaria de se contratar uma atriz para primeira-dama,
quando a companhia ja comportava uma, dando possibilidade
a discordias e rivalidade entre atrizes.

As discérdias entre os elementos femininos das compa-
nhias e consequentes perturbacoes do bom funcionamento da
atividade parecem ser ocorréncias comuns nos varios estabe-
lecimentos teatrais, como se infere do regulamento de 1802,
publicado no livro de Intendéncia Geral da Policia e enviado a
todos os teatros da capital'*. O regulamento, que tinha como
objetivo principal incentivar um clima de entendimento entre
intérpretes, recorda que «entre todos os atores deve haver
sempre uma exata igualdade, sem mais diferenca do que a
do seu talento, inteligéncia e génio dramatico com que se dis-
tinguirem, o que lhes da toda a estimacao publica e nenhuns
direitos particulares». Estes desentendimentos prejudicavam a
atividade, como se deduz da clausula 7.? das obrigacdes do
empresario, que encarrega este ultimo de impedir tais com-
portamentos: «ogo que os atores afrouxem na sua profissao,
de maneira que se conheca moralmente que ha dolo, ou por
efeito de rivalidade entre si ou por espirito de vinganca e de
partido, ou por outro qualquer fim sinistro, querendo satisfazer
caprichos e paixoes particulares com prejuizo do divertimento
publico, sera obrigado o Empresario debaixo de pena de pri-
sao a declara-lo ao Ministro Inspetor para proceder contra eles
com rigorosa justica». Do restante regulamento se depreende
que quer em razao das figuras representadas, quer dos figuri-
nos, quer ainda da ordem de transporte para casa, todas as
circunstancias eram entendidas pelos intérpretes como forma
de hierarquizacao e de valorizacao da sua pessoa, levando a
que a atividade fosse prejudicada por questiinculas sobre o
grau de superioridade autoproclamado de cada um.

14 ANTT/IGP, lv, 201, fl. 178v-181, 14 de abril de 1802.
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Assim, ao contratar duas atrizes para a mesma figura
principal, o empresario Antonio José de Paula, antecipando
possiveis contratempos na atividade da companhia, em dois
momentos atenta sobre a civilidade e profissionalismo que
deveria haver entre as duas intérpretes, pretendendo mitigar
futuras crispagoes entre as atrizes.

Na 1.7 clausula, onde se indica que Josefa Soares ira ser
contratada como primeira-dama, esclarece-se que a mesma
figura é representada pela atriz Leocadia Maria da Serra, que
a continuara a exercer, por «se lhe nao pode negar o mere-
cimento, por isso nao era justo que descesse do lugar que
exercia, visto a aprovacao que do povo merecia». Leocadia
Maria da Serra, casada com o ator Antonio José Serra, € umas
das primeiras atrizes a ter autorizacao para representar nos
palcos lisboetas, apds a interdicao estabelecida pela rainha
D. Maria I. Em novembro de 1799, é-lhe concedida a possibi-
lidade de atuar no Teatro da Rua dos Condes's, tendo perma-
necido desde essa data na companhia do empresario Antonio
José de Paula, acompanhada do seu marido.

Ao ter duas atrizes empenhadas no mesmo tipo de per-
sonagem, o texto da escritura explicita que uma nao tem mais
merecimento do que a outra e que deverao «ora uma ora outra
(representar) primeira ou sequnda dama, sem que haja prima-
zia ou se conheca superioridade». A situacao pouco conven-
cional reflete-se na redacao obtusa do texto, que incentiva o
foco das atrizes na obtencao do agrado do publico, devendo
estas abster-se da rivalidade: «nao devendo haver emulacao e
principalmente quando todo o seu pensamento deve somente
encaminhar-se ao aplauso e divertimento publico, a quem se
deve totalmente agradar». De seguida acrescenta que num
primeiro momento, enquanto ambas as atrizes nao concor-
darem sobre quem representa a primeira e segunda dama,
nao entrarao em cenas conjuntamente, mas que depois de

15 ANTT IGP, lv. 200, fl. 85, 28 de novembro de 1799.
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«amigavelmente» se entenderem, entao a representarao a vez:
«por isso enquanto estas duas damas se nao reunirem e de
amizade se convencionarem a que uma ou outra represente as
figuras que lhe forem mais proprias, sendo cumulativamente
ora uma ora outra primeira ou segunda dama, seria preciso que
nao representassem ambas na mesma cena, mas que depois
de amigavelmente se convirem, como se deve esperar da boa
harmonia, que devem conservar, representarao ambas, sendo
ora uma ora outra primeira ou segunda dama, sem que haja
primazia ou se conheca superioridade, mas que tao somente
o desejo de agradar ao publico, em que se devem esmerar
e por todas as suas forcas». O aplauso dos espectadores é o
aliciamento para o trabalho. Curioso igualmente no texto do
contrato é que parece dirigir-se nao apenas a Josefa Soares,
mas também a Leocadia Maria, pois coloca a tonica no acordo
que deve haver entre as duas € nao numa clausula que a con-
tratada deve cumprir, dando a entender que Leocadia estaria
a par deste contrato e da forma como afetaria o seu papel
na companhia. A ultima clausula do contrato, acrescenta um
novo chamariz para a boa harmonia entre as duas atrizes, pois
estipula que o salario mensal de Josefa pode ser aumentado
para as 12 moedas de ouro <dodgo que ela, Josefa Teresa, se
unir e amigavelmente se convencionar com a dita Leocadia
Maria da Serra a que ambas representem na mesma cena e
sem que haja partido ou emulagao representem ora uma ora
outra primeira ou segunda dama ou papel e figura que pelo
empresario lhe for determinado segundo o seu caracter». No
momento de redacao do contrato, o empresario calcula duas
possibilidades na futura companhia: uma primeira em que
tem duas atrizes a representar o mesmo caracter a vez, sem
possibilidade de contracena entre as duas; € um segundo cena-
rio nas quais as duas atrizes poderiam contracenar, represen-
tando tipos diferentes. Naturalmente o segqundo cenario seria o
mais desejado, tanto para a boa dinamica da companhia como
para o aumento das receitas, que justificaria a despesa extra
com o vencimento de Josefa Soares.
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Seria interessante ter acesso ao que foi contratualizado
com Leocadia Maria da Serra para esta mesma época, mas nao
se conhece nenhuma escritura ou outro documento que nos
possa dar conta do que se passou. Nao deixa de ser, contudo,
evidente, que se coloca nas maos da atriz Josefa Soares o Onus
de consequir levar a empresa a bom porto, tarefa pela qual
seria financeiramente recompensada.

As condi¢cdes para o exercicio da funcao de primeira-dama,
respeitam apenas as tragédias e comédias, sendo que no que
respeita as farsas e entremezes se estabelece que «fara qual-
quer figura, ainda a de lacaia».

Apesar de ser um contrato familiar, na realidade centra-se
nos direitos e obrigacoes da atriz.

Esta mesma parcialidade se nota no contrato estabelecido
entre Antonio José de Paula e o casal Mariana Vinci e Anténio
Vinci'¢, em 1801, no qual os direitos e obrigacoes da atriz sao
bastante pormenorizados, enquanto os do seu marido se redu-
zem ao essencial. Este facto pode levar-nos a pensar que por
vezes a contratagcao dos maridos era um subterfugio para con-
tratar as esposas, pois segundo os termos do teatro espanhol
(que influenciaram o tipo de estrutura e dinamica profissional
das companhias portuguesas) as mulheres casadas s6 poderiam
ser ajustadas como atrizes se o marido estivesse a trabalhar
na mesma companhia'’. Dai talvez a pouca importancia que se
dé aos direitos e deveres de José Duarte e José Antonio Soares,
embora do primeiro haja noticias de ser um ator razoavel.

A analise deste contrato permitiu-nos tomar conhecimento
do estatuto profissional da atriz Josefa Soares e do contexto
teatral em que se inseriu em 1802, mas, para além deste

16 ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartério 7.° B, Iv. 153, ff. 68v-70.

17 José Pedro Sousa, A arte e o oficio do teatro em Portugal
no século xvi, Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa,
2018, pp. 82-83.
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contrato, outros documentos que vale a pena relatar nos dao
conta da sua vida artistica.

BIOGRAFIA DE JOSEFA TERESA SOARES'@

Josefa Teresa Soares foi batizada em Beja a 2 de de-
zembro de 1779, sexta filha do casal Margarida Teresa e
Joaquim Anténio Soares'®’. A sua mae, Margarida Teresa, nas-
ceu em Lisboa, em 1747, filha de «ilha legitima de Domingos
Peres Guerra, ja defunto, natural e batizado na freguesia de
Sao Martinho do Sobroso, bispado de Tui, reino da Galiza, e
de sua mulher, Susana Maria de Oliveira, natural e batizada na
frequesia de S. Miguel de Carregueiros, termo de Tomar»?°. Em
1766 casa com Joaquim Antonio Soares, em Lisboa. Em 1775,
é contratada para a «Companhia para representacao Coémica»?!
do empresario e diretor Paulino José da Silva, estabelecida
para representar num teatro em Belém, na rua de Sao Jero6-
nimo, que o empresario possuia. As condi¢coes acordadas entre
as partes estabelecem dois dias de espetaculo por semana

18 Agradeco a José Camoes os documentos disponibilizados, além
das pistas para a descoberta de novos e a reflexao sobre os mesmos, o
que enriqueceu muito a biografia de Josefa Teresa Soares.

19 Arquivo Distrital de Beja, Registos Paroquiais, Livros de Batismo,
fregquesia de Santiago, lv. 15, fl. 62-62v. Aproveito para corrigir uma in-
formacao errénea do artigo «Teatro: Os apertos de Ludovina causados
pela morte de Fernandinho - eis o assunto desta créonica» do jornal
A Manha, de 14 de agosto de 1942 (p. 5), publicado no Rio de Janeiro,
Brasil, no qual se afirma que a atriz Ludovina Soares é irma de Josefa
Teresa Soares. Ludovina é filha de Joao Soares de Madredeus e Rosa Ana
(informacgao cedida por José Camodes), pelo que nao poderao ser irmas.

20 Registo de casamento de Joaquim Antonio Soares e Margarida
Teresa (ADLSB, Livros Paroquiais. Registo de Casamento, freguesia de
Sao Juliao, lv. 1, fl. 18).

21 ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartério 1.° B (antigo 12 B),
lv. 763, fl. 16.
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(5.7 feiras, domingos e dias santos) desde a Pascoa de 1775
ao Carnaval de 1776 e, entre muitas outras que se debrucam
essencialmente sobre a prestacao profissional dos cémicos no
que diz respeito a pontualidade, assiduidade e boa manutencao
dos figurinos, definem que a escolha do repertério é feita por
votacao entre os membros da companhia. Margarida Teresa é
contratada como primeira figura, auferindo cada noite de récita
1$600 réis. Tal como outros elementos femininos do elenco,
Margarida Teresa necessita que a autorizacao do marido para
exercer a profissao fique atestada no contrato: «Joaquim Anté-
nio, soldado do regimento da armada, casado com ela Marga-
rida Teresa, e Vicente Agostinho, casado com ela Ana Inacia,
e Brites Josefa, tia dela Filipa Mauricia de Vilhena, disseram
que pela sua parte convém que elas suas mulheres e sobrinha
outorguem esta escritura e que por ela ficam sujeitos a todas
as suas clausulas, o que pelas suas partes nunca poderao en-
contrar, debaixo da obrigacao de seus bens.»??

Em 1778 Margarida Teresa assina novo contrato, desta
feita com a companhia itinerante de Pedro Baquino, a iniciar
atividade em abril de 1778 e a terminar provavelmente no
Carnaval de 1779, como era costume a época. O contrato
pressupoOe apresentacoes da companhia em, pelo menos, cinco
localidades, com término em Elvas, onde os lucros seriam
repartidos pelos varios elementos. Margarida Teresa, além de
primeira-dama, tem também a responsabilidade de ser um
dos trés portadores das chaves do cofre que sera aberto em
Elvas, elemento que garantiria a licitude do processo, como
assinalado no texto da escritura: «para assim se evitar qualquer
desconfianca». Neste contrato nao é referida qualquer autoriza-
cao do marido.

Nao se conhecem outros contratos com Margarida Teresa
a partir desta data, mas é possivel que no término do contrato

22 ADLSB, Registos Notariais, Cartério 1.° B (antigo 12 B), lv. 763,
fl. 19v.
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se mantivesse no Baixo Alentejo, pois ja se encontraria gravida
de Josefa Soares, a sexta filha do casal, que nascera em de-
zembro de 1779, e sera batizada em Beja. Com meia duzia de
filhos a seu cargo é possivel que Margarida Teresa se desligasse
das lides teatrais.

Joaquim Anténio Soares, pai de Josefa Soares, nasceu em
1743, na freguesia de S. Vicente de Fora em Lisboa?®. Quando
casa com Margarida Teresa, em 1766, é oficial de fabrica,
tendo como uma das testemunhas, Bernardo Manuel de Sousa
e Vasconcelos, capitao do regimento da Armada, ramo militar
no qual se encontra em 1775, pois, quando autoriza a esposa
a integrar a companhia do Paulino José da Silva, é identificado
como «soldado do regimento da armada-.

O nome «Joaquim AntOnio Soares» volta a surgir como
testemunha na escritura sobre a qual este artigo inicialmente se
debrucgou, sendo indicado que se trata de um cémico do Teatro
do Salitre, que ai estaria pelo menos desde 1801. A repeticao
do nome sugere que se trata do pai de Josefa, que nesta al-
tura teria deixado a carreira militar para se dedicar ao teatro.
A corroborar a esta hipoétese junta-se o facto de em 1784 se
encontrar no teatro do Salitre um ator Joaquim Antonio, com
um filho menor de idade chamado José Ant6nio?*, que pode
remeter respetivamente para o pai e irmao de Josefa. A refe-
réncia aos pais da atriz no poema de Joao Nogueira Gandra,
onde se afirma que Joaquim Antonio Soares foi um «(e)minente
(ator) e bem conhecido no caracter de velho jocossério»?, cor-
robora esta possibilidade.

23 ADLSB, Livros Paroquiais, Registos de Batismo, freguesia de
S. Vicente de Fora, lv. 3, fl. 27 e 27v.

24 ANTT/IGP, Iv. 83, ff.103-103v, 13 de janeiro de 1784%.

25 J. N. G (Joao Nogueira Gandra), Versos improvisados em
aplauso da bem conhecida atriz do teatro portugués Josefa Teresa
Soares. Oferecidos a D. J. B. e a vdrios amigos. Porto: (s.n.), 1811,
p. 6. Apenas se conseduiu encontrar um exemplar incompleto deste
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Contudo, o nome de «Joaquim Anténio Soares» como in-
térprete surgira novamente em 1817, ligado a um comunicado
dos comicos do Teatro de Sao Joao?*®. Pode tratar-se da mesma
pessoa que trabalhou no Salitre em 1801, contudo, a idade
avancada — 74 anos de idade - coloca-nos algumas duvidas
sobre esta possibilidade.

Tragcada desta forma pouco robusta a genealogia de Jo-
sefa Teresa Soares, apesar das duvidas que persistem sobre a
ingressao do pai na vida teatral, € licito afirmar que o teatro
fazia parte da sua vida familiar, pois, pelo menos, a mae, o
marido e um irmao a acompanharam nessa aventura.

A primeira informacao que se tem de Josefa Teresa re-
porta-se a 1797, quando lhe é concedida a 12 de dezembro,
autorizacao para fazer trés beneficios no Teatro do Salitre?’,
tendo sido concedido anteriormente, a 9 de dezembro, um
beneficio a José Duarte?®. O Teatro do Salitre nesta época nao
mantinha uma atividade regular, abrindo apenas para benefi-
cios??, no entanto, o facto de no inicio de 1802, no contrato
analisado, os trés intérpretes referirem que atuavam no Teatro
do Salitre, indica que apesar de tudo se apresentariam algumas
vezes nesse espaco, ainda que sem escritura. Antes desta data
nao se conhece nenhuma atuacao de Josefa Teresa, sendo pro-
vavel que tenha iniciado a carreira fora dos palcos lisboetas,
nao s6 porque na capital pesava a interdicao sobe as atrizes,
como também porque a sua vida familiar anterior esta ligada ao

folheto, na biblioteca da Sala Jorge de Faria, da Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra.

26 José Camoes, «Teatro e politica: as primeiras décadas» in,
Luisa Cymbron e Ana Isabel de Vasconcelos (coord.), O velho Teatro de
S. Jodo (1798-1908): teatro e miuisica no porto do longo século XIX,
Porto: Edicoes Afrontamento / CESEM, 2020, p. 123.

27 ANTT/ IGP, lv. 199, fl. 161v.

28 ANTT/ IGP, lv. 199, fl. 59v.

29 Bruno Miguel Henriques, O sitio do Salitre em Lisboa: Um sé-
culo de diversées: teatro, touros e outros jogos, Lisboa: Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, 2024, pp. 286-287.
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norte do pais, como atesta o registo de casamento®’, no qual se
indica que morava na rua Nova do Muro, em Guimaraes. Além
disso, o facto de os seus pais em 1804 residirem no Porto,
indicia que, apesar de os primeiros dados sobre a familia se
reportarem ao sul do pais (Lisboa e Alentejo), posteriormente
se terao fixado no norte.

Enquanto artista do Teatro da Rua dos Condes, ganha o
aplauso do publico, que se reflete nos versos que lhe dedica a
atriz, a 22 de janeiro de 1803, no dia do seu beneficio: «Con-
gresso benfeitor, de Lisia esmalte, / V6s, que meus dias semeais
de glodrias, / Da cena, espinho, me tornais em flores. / Quanto
vos devo, Espiritos Sublimes!»®!. Nestes mesmos versos, de
autor desconhecido, Josefa Soares discorre sobre a dificuldade
da interpretacao, que exige que tome comportamentos distintos
de acordo com cada personagem e a obrigacao de emocionar
os espectadores: «Cumpre-me arrancar-vos lagrimas dos olhos,
/ E ser atriz, e parecer Lucrécia.»*?. Afirma que este trabalho é
arduo e que nao tem o talento necessario («a Natureza/ talento
me negou, negou-me engenho / € o dom celeste de brilhar na
cena»®®), contrariando a propria natureza do beneficio, ao qual o
publico acorria para ver e apoiar os seus intérpretes prediletos.

Em 1804 o casal encontra-se contratado para o Teatro da
Rua dos Condes, sob a direcao do empresario Manuel Batista de
Paula, no entanto, num requerimento do empresario>* é dado
a entender que, tal como outros artistas, o casal tem intencao

30 Arquivo Municipal Alfredo Pimenta, Guimaraes, Livros Paroquiais,
fregquesia de Oliveira do Castelo, lv. P-389, fl. 215.

31 Anon. Tributo de gratidao para recitar a atriz Josefa Teresa
Soares no Teatro Nacional da Rua dos Condes no dia do seu beneficio
a 22 de janeiro, Lisboa, Oficina de José Galhardo, 1803, p. 4.

32 Idem, p. 5.

33 Ibidem.

34 ANTT, Ministério do Reino, mg¢. 454, Requerimento de Manuel
Batista de Paula, 1 de abril de 1804.
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de se transferir para o Teatro do Salitre, devido as intrigas e
reivindicagoes existentes entre os exploradores dos dois teatros.

Em 1805, no Teatro da Rua dos Condes, Josefa inter-
preta a protagonista na tragédia Zaira do padre José Agostinho
de Macedo, que é mandada retirar de cena pelo Intendente
Pina Manique3°.

As ocupacgoes francesa e inglesa perturbaram a atividade
teatral, que nao s6 se via impedida de prosseguir com nor-
malidade como também se via obrigada a prestar vassalagem
aos ocupantes. Durante o periodo de 1807 a 1809 Josefa
Soares nao atua «por nao servir no tempo do intruso governo
francés»*®*, como a propria anuncia na Gazeta de Lisboa de
23 de marco de 1809, quando regressa ao Teatro da Rua dos
Condes. Neste mesmo redgresso, contratada como primeira-dama
para a época de 1809/1810 juntamente com o marido e irmao,
propoe-se oferecer a 12$500 réis por més, correspondente a
quarta parte do seu ordenado, para a Caixa Militar. Esta oferta
individual, como se explicita num aviso do Teatro da Rua dos
Condes no mesmo jornal, decorre do facto de nao ser soécia
do dito teatro e por isso nao poder participar na «oferenda que
a Sociedade (do Teatro da Rua dos Condes) faz dos primei-
ros domingos de cada més para a Caixa Militar»®”. Esta nota
permite-nos ainda calcular o seu ordenado nesta época, que
totalizaria 509000 réis. Durante o periodo em que nao repre-
sentou, continuou a residir em Lisboa, com o marido e irmao,
na rua da Conceicao®.

35 Licinia Ferreira, O teatro da Rua dos Condes: 1738-1882,
Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2019, p. 190.

36 Gazeta de Lisboa, n.° 12, de 23 de marco de 1809 (p. 4).

37 Ibidem.

38 Rol de confessados / Livros das Desobrigas, de 1808, 1809 e
1810. Arquivo Histérico do Patriarcado de Lisboa. Informacao amavel-
mente cedida por José Camoes.
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O seu redgresso aos palcos € cantado pelo poeta José
Maria da Costa e Silva® na ode A atriz Josefa Teresa Soares,
aparecendo pela primeira vez em cena, depois de estar dois
anos fora»*°, onde se rejubila pelo retorno de «Clairon de Lisia»
aos palcos onde antes o poeta ouvia «estranhado na cena o
sacro idioma / qual de barbaros labios viciado / nos trava o
patrio acento», referindo-se as pecas representadas nos idiomas
dos ocupantes. O autor enaltece a versatilidade de Josefa, a
sua capacidade de captar a atencao do publico e de o fazer
esquecer o que o rodeia: «De ti, de n6és, do Mundo nos deslem-
bras / Quando empenhas os magicos prodigios / (...) Quando
imploras piedade, és Castro inerme / C’os filhinhos beijando
o chao que pisa / O vacilante Afonso. / Mas se marchando da
vinganca o facho, / Furibunda Medeia, anelas sangue, / Tens
na boca o trovao, na vista o raio, / no rosto as furias todas!...».
Por fim, elogia o seu profissionalismo e modéstia, reconhecendo
que o objetivo da atriz é emocionar o publico, bem mais do
que receber um estrondoso aplauso: «Paga-se atriz vulgar de
palmas, vivas: / Tu siléncio, tu lagrimas exiges, / (Mais enérgico
aplauso) e, em nossos peitos / Despotico dominio», criticando
em nota o comportamento de algumas atrizes que nao exerciam
a profissao com a mesma seriedade. Estes versos dao-nos conta
das qualidades artisticas e da exemplar conduta profissional de
Josefa, justificando desta forma um talento para a atuacao que
foi sendo cada vez mais reconhecido.

Em 1810, Josefa deixa o Teatro da Rua dos Condes para
ingressar na companhia do Teatro Sao Joao no Porto. O con-
trato, estabelecido entre o empresario do Teatro Sao Joao,
Antonio Soares de Azevedo, e José Duarte Silva Guimaraes e

39 José Maria da Costa e Silva (1788-1854) foi um autor dedicado
ao teatro, escrevendo elogios dramaticos e dramas romanticos, embora
ao longo da vida tenha tido outras ocupacoes (cf. Diciondrio bibliografico
portugués, tomo 5, pp. 25-29).

40 José Maria da Costa e Silva, Poesias de José Maria da Costa e
Silva, tomo 1, Lisboa: Typ. Anténio José da Rocha, 1843, pp. 209-211.
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Josefa Soares é assinado a 17 de abril de 1810, na morada
do casal, na rua da Conceicao*'. Nele estabelece-se que Josefa
é contratada para primeira-dama, tanto em farsas como em
comédias e tragédias, representando apenas uma por noite,
auferindo do salario mensal de 67%$200 réis, pago quinzenal-
mente. A estas condigdoes somam-se a nao obrigatoriedade de
representar em beneficios da companhia, o direito a um bene-
ficio com uma peca nova, figurinos do seu agrado e ainda duas
velas para o camarim. O marido, José Duarte, € contratado para
representar «velhos sérios e outros que lhe convém e nunca
galas e partes amorosas», pelo salario mensal de 339600 réis,
tendo direito também a um beneficio com peca nova.

Para as despesas de deslocagcao o empresario compro-
mete-se a custear Josefa Teresa com 50$000 réis e José Duarte
com 30%000 réis. Ambos se obrigam a estar presentes no
teatro no dia 13 de maio, data da sua abertura e dos festejos
do aniversario do rei D. Joao VI.

Notamos neste contrato a grande diferenca salarial entre
0s membros do casal, o que reitera a ideia de que a contra-
tacao do marido é apenas uma forma de obter a autorizagao
contratual do coénjuge.

Este contrato é o segqundo de uma onda de contratacoes
que pretendia reabilitar o teatro portuense com melhores in-
térpretes, tendo sido precedido no livro de notas do contrato
com José Xavier da Silva Ultra, que representaria as figuras
comicas no dito teatro*?.

Josefa assinala a partida para o Porto, despedindo-se do
seu publico na Gazeta de Lisboa: «Josefa Teresa Soares, atriz
do Teatro Nacional da Rua dos Condes, se retira desta cidade

41 ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartério 12.° A, lv. 112. Infor-
macao e transcricao amavelmente cedidas por José Camoes.

42 ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartério 12.° A, Iv. 112, ff. 92-
-93. Informacao e transcricao amavelmente cedidas por José Camoes.
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para o servico do Real Teatro de S. (Joao)**> da cidade do Porto,
confessa e confessara sempre os obséquios que o generoso
publico se dignou a liberalizar-lhe todas as vezes que teve a
gloria de lhe aparecer sobre a cena, durante a sua existéncia.
Protesta conserva-los na lembranca, em sinal da sua gratidao, e
beijando-lhe humilde as maos, espera obter o perdao de todos
os seus defeitos.»** Esta cortesia com os espectadores demons-
tra, por um lado, uma proximidade com quem a aplaudia e,
por outro, sugere que foi bem recebida e que a mudanca para
o Porto é motivada por uma melhor remuneracao e, eventual-
mente, pela proximidade com os pais, que ai residiriam.

A atencao que teve para com o publico lisboeta repete-se
com o portuense a quem, no seu beneficio realizado em 1811,
dedica versos de Miguel Anténio Barros*®. No mesmo ano a
situacao inverte-se e Joao Nogueira Gandra*® tributa a atriz o

43 Erroneamente, no aviso indica-se o nome do teatro como
«S. Josén.

44 Gazeta de Lisboa, 1 de maio de 1810 (p. 4).

45 Segundo Inocéncio (cf. Diciondrio bibliogradfico portugués,
tomo 6, pp. 218-220), Miguel Anténio Barros nasceu em 1772, perto de
Braga, numa familia muito pobre, tendo sido enviado para Lisboa para
receber estudos. Ai travou conhecimento com alguns literatos e a partir
desse convivio desenvolveu a sua propensao para os versos, tornando-
-se improvisador. Experimentou também a escrita dramatica, onde tera
tido o agrado do publico. Como nos diz Inocéncio, «durante muitos anos
compoOs e traduziu de oficio para os teatros nacionais elogios e dramas».
Morreu em 1827.

46 O folheto esta assinado J.N.G. e pressupde-se que seja Joao
Nogueira Gandra (1788-1858), defensor e divulgador das ideias liberais
na cidade do Porto, tanto através do peridédico Borboleta Constitucional,
publicado no Porto, que fundou e de que foi redator principal entre 1821
e 1822, como de outros periédicos com que colaborou. (cf. Inocéncio
Francisco da Silva, Diciondrio bibliografico portugués, tomo 3, p. 426
e Artur Barracosa Mendong¢a, Almanaque Republicano, «A imprensa li-
beral do Porto (Borboleta Constitucional e Borboleta Duriense) e Joao
Nogueira Gandra», https://arepublicano.blogspot.com/2021/03/a-imprensa-
-liberal-do-porto-borboleta.htm).
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seu reconhecimento através da publicacao Versos improvisa-
dos em aplauso da bem conhecida atriz do teatro portugués
Josefa Teresa Soares. Oferecidos a D. J. B. e a varios ami-
gos*’. Neste folheto se refere o impacto da sua representacao
na tragédia Osmia de Teresa de Mello Breyner e também no
papel de Medeia, na versao de Filinto Elisio («Se ululando nos
mostra envolta em raiva/ vingativa Medeia... os olhos brasas... /
A voz largo trovao... a ideia em fogo.../ Espuma e morde-se,
e co’as farias n‘alma / os tenros enteados quebra, e rasga /
E impavida semeia os membros rotos / Nos campos onde sabe
que o esposo / Ha de vir a passar... pasma-se e louva-se»).
Os elogios que recebe e os versos que lhe sao dedicados
enquanto esta no Porto multiplicam-se. O autor portuense, Ju-
lio Dinis, evocara a sua presenca nos teatros do Porto através
de uma das suas personagens: «Sempre me lembra quando
venho ao teatro de ver representar a célebre Josefa Teresa
Soares! Aquilo é que era uma mulherzinha!»*¢, e em 1824,
sai nova publicacao, impressa no Porto, Ode a Josefa Soa-
res, representando de Maria Teresa na comédia do mesmo
nome*’, onde o autor, indicado apenas pelas lacunares iniciais
J. L. C. G., elogia o trabalho de Josefa sobre os palcos, dando
relevo a sua versatilidade, gestualidade, indicando que nao tem
rival na cena portuguesa: «Ah! Quanto me arrebatas quando
ajuntas / Justica, compaixao, dever, piedade, / Mostrando a
cada lance uma alma nova, / Diferentes sensacodes. (...) Nada
em ti recusou, atracao maga, / Os gestos, as acodes, ... ah!
Tudo enleva, / Tudo me rouba o senso. / (...) D’arte igual mais

47 J. N. G (Joao Nogueira Gandra), Versos improvisados em
aplauso da bem conhecida atriz do teatro portugués Josefa Teresa
Soares. Oferecidos a D.J.B. e a vdrios amigos. Porto: (s.n.), 1811.

48 Julio Dinis, Uma familia inglesa - cenas da vida no Porto,
Porto: A.R. da Cruz, Editor, 1875, p. 157.

49 J. L. C. G., Ode a Josefa Soares, representando de Maria
Teresa na comédia do mesmo nome, Porto: Imprensa da Rua de
Santo Anténio, 1824.
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enérgica pintora / Exprimes sensacoes com proprios gestos, /
E estéril, sem sabor monotonia / Jamais te ocupa os labios».

Apesar das muitas palavra de apreco que recebeu, Sousa
Bastos nao lhe faz qualquer referéncia nas suas obras, levando-
-nos a pensar que nao tera regressado a Lisboa apés 1810,
area geografica onde Sousa Bastos centra as suas investigacoes.

A partir de 1824 nao se conhece mais nenhuma referéncia
a atriz, que, segundo nos informa Ratl Brandao, tera morrido
na miséria («Josefa Teresa Soares que foi célebre e acabou
na miséria»*®), como acontecia com tantos artistas depois de
deixarem os palcos. Em vida, para além dos elogios ja men-
cionados, ainda foi celebrada em mais dois poemas de José
Maria da Costa e Silva, de quem ja abordamos um texto e que
tera visto a atriz nos palcos da capital portuguesa, pois foi ai
que sempre residiu. Sao eles «A atriz Josefa Teresa Soares,
representando a parte de Nina®' e «A excelente atriz Josefa
Teresa Soares»®2., Na primeira composicao o poeta reitera as
qualidade da atriz, igualando-a as vedetas estrangeiras, naquilo
em que cada uma excele: «Quanto em mil se admirou, em ti se
aduna / Es no império Clairon, Gaussin no pranto, Le Couvreur
no sentir, Oldfield no gesto / Dumesnil no tocante»®>. O que é
cantado nestes versos nao é a sua beleza ou graca, como é
comum em poemas dedicados ao género feminino, mas as suas
competéncias profissionais sobre o palco. No segundo poema,
é novamente relatada a forma como atriz arrebata o publico,
evocando uma das cenas em que os repetidos aplausos terao
feito reverberar o teatro («De crebro aplauso retumbando em
roda, /Trema o teatrol»), na qual a personagem que interpretava
intenta matar o proprio filho: «Quando levant(a)s o punhal, e

50 Raul Brandao, El-rei Junot, Projeto Vercial, 2003, p. 68.

51 Idem, pp. 203-204.

52 José Maria da Costa e Silva, Poesias de José Maria da Costa e
Silva, tomo 1, Lisboa: Typ. Antonio José da Rocha, 1843, pp. 243-244.

53 Idem, p. 204.
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ao filho, / O golpe impendas... oh! Detém-te, brade, / Mae ex-
tremosal... astri-formoso infante / Una a seu peito!»>*.

Por volta de 1818-1819, no jornal Observador Portu-
gués®, um artigo sobre «declamacao ou a arte coOmica», em
que se discorre sobre os fundamentos desta arte, nomeia
varios intérpretes da época como exemplo do que deveria e
nao deveria ser feito. A este propoésito é citada Josefa Teresa
Soares, como modelo de representacao expressiva:

Os atores, cujos olhos, e rosto sao suscetiveis de
uma expressao viva, e patética precisam pouco de gestos:
a alma da declamacao é a expressao de olhos, e rosto;
porque neles é que as paixoes se estampam em caracte-
res de fogo. Quem viu representar Castro, (na tragédia de
Junior) pela nossa unica e sublime dama tragica Josefa
Teresa Soares, quem lhe ouviu recitar os seguintes versos:

E, tintas de meu sangue, estas paredes

Lutuosos vestigios da consorte

Em toda a parte aos olhos lhe mostrareml!...
pode fazer uma adequada ideia de quanto valem estes
dois dotes tao raros. Esta atriz é também excelente na
representacao mista (‘expressao de um sentimento mo-
dificado por circunstancias ou de muitos sentimentos
reunidos’)>®.

O autor, presumivelmente José Maria Costa e Silva, um
dos redatores do jornal, mais uma vez aponta a emoc¢ao que
Josefa Soares suscitava nos espectadores através das persona-
gens que interpretava, juntando a galeria de figuras marcantes
a Inés de Castro, a par de Medeia, Osmia, Nina, Lucrécia e

54 Idem, p. 244.

55 O periodico O Observador Portugués, com direcao de Pato
Moniz e Antonio Maria do Couto, foi publicado entre 1818 e 1819.

56 Anon., «Declamagao ou arte cOmica» in O Observador Portugués,
n.° XI, (1818-1819), pp. 189-190.
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Maria Teresa, ja referidas. O artigo continua no niimero seguinte
do jornal, sendo novamente referida a atriz como exemplo de
alguém capaz de representar sentimentos e emogoes contradi-
torios, através do gesto, da expressao e da voz:

Quando dois ou muitos sentimentos agitam um cora-
cao, devem todos ao mesmo tempo pintar-se nas feicoes
e na voz, mesmo através dos esforcos, que se fazem para
dissimula-los! A mesma Josefa Soares, tanto em algumas
cenas de Acomar, como da Mulher de dois maridos®’,
deu repetidas provas de quanto era habil nesta dificil re-
presentacao. Chamamos-lhe dificil, porque como muitas
vezes o temor, a altivez, o pejo, e o despeito, constrangem
a paixao, sem a esconder de todo, devendo um coracao
sensivel trair-se a cada passo, necessita-se de muita arte
nestas meias-tintas e modificagcbes de um sentimento, es-
pecialmente nas cenas de dissimulacao, em que o Poeta
supos que tais modificacoes seriam s6 entendidas dos
Espectadores, furtando-se ao conhecimento das outras
personagdens interessadas.>®

O artigo contrapoe a exceléncia de Josefa Soares a re-
presentacao de muitas atrizes que apos proferirem a sua fala,
ficam «insensiveis e surdos, olhando para a plateia, e outras
vezes conversando entre si, até que o ponto lhe dé sinal para
tornarem a falar», considerando que este tipo de prestacao era
«desmanchar a ilusao, sacrificar o drama e faltar ao respeito ao
publico.»*® O autor do artigo, além de Josefa, nao elogia mais
nenhuma atriz da cena portuguesa, evidenciando como esta
se destacava no panorama nacional.

57 Comédia de Pixérécourt (1773-1844), La femme a deux maris,
traduzida por José Manuel de Abreu e Lima (1764?-1835).

58 Anon. «Declamacgao ou arte cOmica» in O Observador Portugués,
n.° XII, (1818-1819), p.201.

59 Idem, p.202.
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A celebracao das suas capacidades profissionais e a dedi-
cacao as personagens que interpreta nao deixa duvidas sobre
o deleite com que entreteve os espectadores e permite com-
preender o aumento salarial que vemos plasmado nos poucos
contratos que lhe conhecemos. O reconhecimento publico que
obteve em vida merece que se lhe dedique um estudo mais
pormenorizado e que o seu nome seja inscrito com maior vigor
na histéria do teatro em Portugal. Este artigo pretende ser um
contributo nesse sentido.

BIBLIOGRAFIA

Anon. Tributo de gratidao para recitar a atriz Josefa Teresa Soares
no Teatro Nacional da Rua dos Condes no dia dos seu bene-
ficio a 22 de janeiro, Lisboa, Oficina de José Galhardo, 1803.

Barros, Miguel Antonio, Tributo de gratidao que humilde oferece ao
puiblico a atriz Josefa Teresa Soares no dia do seu beneficio,
Lisboa: Of. Joao Evangelista Garcez, 1811.

Brandao, Raul, El-rei Junot, (obra digitalizada e revista por José Bar-
bosa Machado a partir da 2.* edicao (Porto, Renascenca Portu-
guesa, 1919)), Projecto Vercial, 2003, http://www.ipn.pt/literatura

Cymbron, Luisa; Vasconcelos, Ana Isabel de (coord.), O velho Teatro
de S. Joao (1798-1908): teatro e musica no porto do longo
século XIX, Porto: Edigcoes Afrontamento / CESEM (Centro de
Estudos de Sociologia e Estética Musical) NOVA FCSH, 2020.

Dinis, Julio, Uma familia inglesa - cenas da vida no Porto, Porto:
A. R. da Cruz, Editor, 1875.

Ferreira, Licinia, O teatro da Rua dos Condes: 1738-1882 (tese de
doutoramento em Estudos de Teatro), Lisboa: Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, 2019.

J. L. C. G., Ode a Josefa Soares, representado de Maria Tereza na
comédia do mesmo nome, Porto: Imprensa da Rua de Santo
Antonio, 1824.

(Gandra, Joao Nogueira), Versos improvisados em aplauso da bem
conhecida atriz do teatro portugués Josefa Teresa Soares.
Oferecidos a D. J. B. e a vdrios amigos. Porto: (s.n.), 1811.

88|



Marta Brites Rosa

(Sala de Leitura de Estudos Teatrais Jorge de Faria, Faculdade
de Letras da Universidade de Coimbra, cota JF 28-2-59).

Gazeta de Lisboa, n.° 12, de 23 de marco de 1809.

Gazeta de Lisboa, de 1 de maio de 1810.

Henriques, Bruno Miguel, O sitio do Salitre em Lisboa: Um século
de diversées: teatro, touros e outros jogos (tese de doutora-
mento em Estudos de Teatro), Lisboa: Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa, 2024.

A Manha, 14 de agosto de 1942, Rio de Janeiro, Brasil.

O Observador Portugués, n.° XI, «Declamacao ou arte cémica» (1818-
-1819), pp. 186-190.

O Observador Portugués, n° XllI, «Declamacao ou arte cémica» (1818-
-1819), pp.201-2053.

Olavo, Carlos, A vida turbulenta do padre José Agostinho de
Macedo, Lisboa: Guimaraes & C. Editores, 1938.

Rosa, Marta Brites, Antdnio José de Paula: Um percurso teatral por ter-
ritérios setecentistas (tese de doutoramento em Estudos de Tea-
tro), Lisboa: Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2017.

Silva, Inocéncio Francisco da, Diciondrio bibliogrdfico portugués,
tomo 3, Lisboa: Imprensa Nacional, 1859.

— Diciondrio bibliogrdfico portugués, tomo 5, Lisboa: Imprensa
Nacional, 1860.

— Diciondrio bibliogrédfico portugués, tomo 6, Lisboa: Imprensa
Nacional, 1862.

Silva, José Maria da Costa e, Poesias de José Maria da Costa e Silva,
tomo 1, Lisboa: Typ. Antonio José da Rocha, 1843.

Sousa, José Pedro, A arte e o oficio do teatro em Portugal no sé-
culo XVII (tese de doutoramento em Estudos de Teatro), Lisboa:
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2018.

Tomas, Ana; Valério, Nuno, Meios de pagamento emitidos pelo
Estado portugués, (Lisboa): Instituto Superior de Economia e
Gestao da Universidade de Lisboa, (sd).

89



Josefa Teresa Soares: «sublime dama tragica»

DocuMENTOS

ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartorio 1.° B (antigo 12 B), Iv. 763.

ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartério 7.° B, lv. 153, lv. 156.

ANTT/ADLSB, Registos Notariais, Cartorio 12.° A, lv. 112.

ANTT/ADLSB, Livros Paroquiais, Registo de Casamento, freguesia de
Sao Juliao, lv. 1.

ANTT/ADLSB, Livros Paroquiais, Registos de Batismo, freguesia de
S. Vicente de Fora, lv. 3.

ANTT/IGP, lv. 83, lv. 199, Iv. 200, lv. 201.

ANTT, Ministério do Reino, mg¢. 454.

Arquivo Distrital de Beja, Registos Paroquiais, Livros de Batismo, fre-
guesia de Santiago, lv. 15, fl. 62-62v.

Arquivo Historico do Patriarcado de Lisboa, Rol de confessados / Livros
das Desobrigas, de 1808 (PT/AHPL/PLSB45/05/002/03), 1809
(PT/AHPL/DLSB45/003/04) e 1810 (PT/AHPL/PLSB45/05/004/02).

Arquivo Municipal Alfredo Pimenta, Guimaraes, Livros Paroquiais, fre-
guesia de Oliveira do Castelo, lv. P-389.

90



e

Marta Brites Rosa

VERSOS IMPROVIZADOS

EM APPLAUZO DA BEM CONHECIDA ACTRIZ

DO THEATRO PORTUGUEZ

JOZEFA THEREZA SOARES .
OFFERECIDOS A D. J. B.

I

VARIOS AMIGOS

na prezenca de quem forao feitos, € recitados por

. N G

NA CIDADE DO PORTO.

1811,

Instituto de Estudos Teatrais / Sala Jorge de Faria
da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, JF 28-2-59
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Autores de teatro em Portugal
nos inicios de Oitocentos:
Pedro Alexandre Cavroé (1777-1844),
um exemplo

JoAo Nuno SaLes Machapo™

Em Portugal nunca chegou a haver teatro; o que se
chama teatro nacional, nunca: até nisso se parece a nossa
literatura com a latina, que também o nao teve. (...)

E escritores de bom talento a traduzir Racine, Vol-
taire e Crebillon e Arnaud! Nada; nao renascia; ou propria-
mente, nao nascia o teatro nacional. Nem ele tinha onde
nascer, o pobre: que s6 a humildade da Eterna Grandeza
escolheu para nascer um presepe. Havia ai duas arribanas,
uma no Salitre, outra na Rua dos Condes, onde alternada
e lentamente agonizava um velho decrépito que alguns
tafuis de botequim alcunhavam de teatro portugués; e
iam la de vez em quando ouvir o terrivel estertor do mo-
ribundo: - que atroz divertimento!!

O teatro em Portugal dos finais do século XVIII e inicios
do XIX tem vindo a ser estudado com investigacao sobre au-
tores, espacos teatrais e legislacao, refletida em teses de dou-
toramento ou de mestrado e em artigos cientificos (Antonio
José de Paula, os teatros do Bairro Alto, da Rua dos Condes,
do Salitre, legislacao reguladora dos teatros) que trazem infor-
macao relevante sobre a producao teatral portuguesa. Contudo,
apesar da edicao de algumas obras nos livros da «série azul» do
CET, faltam textos. Os textos do teatro que (também) Garrett

* Centro de Estudos de Teatro da Universidade de Lisboa.
1 Garrett, introducao a Um Auto de Gil Vicente, Theatro de J. B.
de Almeida Garrett; 11, Lisboa: 1841, pp. 131 e 138-139.
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tera visto representar, aparentemente sem agrado, e que se
encontram maioritariamente manuscritos, dispersos por diver-
sos fundos de arquivos e bibliotecas. Textos de autores, talvez,
estigmatizados pelo «pré» que antecede o periodo em que se
inserem, normalmente considerados menores, e mantidos num
limbo do esquecimento. Muitos (quantos?) autores viram os
seus textos (adaptacoes, traducoes, originais) representados nos
teatros ou ficarem-se como propostas de uma representacao
que nunca tera chegado a ter lugar.

Proponho-me dar a conhecer um.

Pedro Alexandre Cavroé (1777-1844), filho mais novo de
um marceneiro de origem francesa com o mesmo nome, mo-
rador em Lisboa, foi autor de algumas pecas de teatro durante
as primeiras duas décadas do século XIX.

A primeira informacao letrada sobre o Autor tem como
referéncia o Dicionadrio Bibliografico Portugués, de Inocéncio
Francisco da Silva — volumes 6.° e 17.° A ler com cautela:
pela certidao de batismo, é possivel corrigir hoje a data de
nascimento e o nome do progenitor, que Inocéncio confundiu
com Agostinho Cavroé, irmao mais velho e também marceneiro
como o pai de ambos?.

A sua producao teatral nao se prolongara para la da
segunda década de Oitocentos e nao ha noticia da represen-
tacao de pecas suas depois dessas datas, embora alguns dos
manuscritos disponiveis sejam copias que remetem para datas
posteriores, o que podera sugerir possiveis representacoes
dos seus textos em momentos mais tardios. Também do seu
tempo de exilio, no Brasil, onde exerceu funcdes de arquiteto,
ha noticia de atividade artistica, jornalistica, literaria, mas nao
teatral — exceto a de um «maquinismo» que concebeu para a

2 A certidao de batismo foi-me disponibilizada por José Camoes.
A informagao sobre a familia Cavroé tem por base o estudo inédito de
Gongalo Monjardino Nemésio. O erro sobre o ano de nascimento é re-
corrente em todas as referéncias sobre o Autor.
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peca Adelli e Alfeno ou a tirania castigada de Antonio Xavier
de Azevedo, no Teatro Constitucional Fluminense, em 18335.

A origem familiar artesa do Autor manteve-o na area das
artes: «Eu filho de marceneiro vim ser marceneiro», mas, com
dezassete anos de diferenca do irmao mais velho, parece ter
beneficiado de algum investimento familiar na sua educacao,
com estudos incompletos de latim na aula de Manuel Rodri-
gues da Maia (informagoes dadas pelo proprio num dos textos
que escreveu durante a polémica que travou com o padre
José Agostinho de Macedo?); num jornal brasileiro, em carta
autobiografica, refere que foi aluno das aulas de desenho e
arquitetura lecionadas por Eleutério Manuel de Barros e José
da Costa e Silva®.

Tem loja aberta no Largo do Loreto, 9, e, como mestre
carpinteiro e examinador do oficio da corporacao, é, em 1822,
ap6s a Revolucgao, eleito para a Casa dos 24 e representante
desta no Senado de Lisboa®.

A loja nao parece ser uma oficina de marcenaria. Luz
Soriano refere-se-lhe nas suas memorias: «Ali (em 1812-1813,
na oficina/loja de encadernacao onde era aprendiz) recebi as
primeiras nogoes da lingua francesa, que me foram dadas por
alguns frequentadores da dita loja, sendo um deles o marceneiro

3 Jornal do comércio, Rio de Janeiro, 08.08.1833. Peca que Cavroé
talvez conhecesse uma vez que foi representada no Teatro do Salitre em
1811 (Henriques, Bruno Miguel da Cunha, O sitio do salitre em Lisboa.
Um século de diversées: teatro, touros e outros jogos, 2024: p. 348.
(https://repositorio.ul.pt/handle/10451/65284).

4 Cavroé, Pedro Alexandre, Resposta a carta do reverendo senhor
José Agostinho de Macedo, Lisboa, na Imprensa Nacional, 1821, pp. 7-8.

5 O amigo da verdade, (MQ) 38 e 39, de 15 e 18.09.1829. A carta
de Cavroé, réplica a um detrator, apresenta informagcao importante, mas
com possiveis lapsos de memoria. Sera chamada mais vezes a este tra-
balho. Os jornais brasileiros citados estao disponibilizados em https://
bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/.

6 Andrade, Ferreira de, O Senado da Camara e a Guerra civil,
Lisboa: Camara Municipal, 1945, pp. 17-18 e 23.
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literato, Pedro Alexandre Cavroé, francés de origem, e a loja
do qual, na esquina da rua do Tesouro Velho para o largo do
Loreto, ou das duas Igrejas (esquina da atual R. Antonio Maria
Cardoso e Largo do Chiado), concorriam entao alguns outros
literatos daquele tempo, entre os quais figurava com mais
brilhante nome o célebre padre José Agostinho de Macedo, o
qual nem por isso deixou de meter no seu Poema dos burros
o0 seu amigo Cavroé.»”

Em 1823, a Vila-Francada, e a restauracao absolutista
de Joao VI, té-lo-ao conduzido (assim como a muitos liberais)
ao exilio. Acompanhado por sua mulher, Pedro Alexandre Ca-
vroé chega ao Brasil em janeiro de 1824, onde desenvolveu
atividade como arquiteto e inspetor de edificios da Academia
Imperial de Belas Artes, no Rio de Janeiro: em maio daquele
ano, ja tinha visto aprovada a sua proposta de numeracao das
casas do Rio de Janeiro; em 1825, é nomeado arquiteto das
obras nacionais e imperiais, com alguma intervencao em edi-
ficios publicos e privados do imperador. Por exemplo: reforma
o palacete que Pedro I adquiriu para residéncia de Domitilia de
Castro, marquesa de Santos, sua amante®, projeta o cenotafio
de Joao VI (1826) e o primeiro mausoléu da imperatriz Leopol-
dina (1827), trabalha na catedral e na capela imperial (1828)°.

Talvez devido a sua sensibilidade artistica e gosto por
efeitos espetaculares encontramo-lo, sete meses depois da sua
chegada ao Brasil, a organizar as iluminagoes festivas nas casas

7 Soriano, Simao José da Luz, Revelagées da minha vida e memo-
rias de alguns factos e homens meus contemporaneos. Porto: A. Leite
Guimaraes, editor, 1891, p.12: a referéncia a um «gordo marceneiro»
esta presente num dos versos de Os burros, 1812, fl. 82, ms. BNP,
cod. 13045.

8 Santos, Eugénio, D. Pedro IV. Liberdade, paixées, honra. Circulo
de Leitores, 2006, p. 156.

9 Informacao retirada de, respetivamente, Império do Brasil didrio
fluminense (27.05.1826), O Amigo do Homem (12.05.1827), Revista do
Instituto Historico e Geografico Brasileiro (1966, 1969).
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do intendente geral da policia e em comemoragoes relaciona-
das com a familia imperial, utilizando uma maquina de vistas
pirofanas (a pyrophania era um género de transparéncias
que agradou muito, tendo sido repetida em diversas ocasioes
naquele ano de 1824'0).

Em 1828, Cavroé envolve-se numa polémica com o arqui-
teto Grandjean, que lhe contesta as habilitacboes para exercer
0 cargo que ocupa, bem como ser professor de arquitetura.
Talvez, o impacto dessa polémica € uma derrocada no Salao do
Senado, em novembro de 1829, obra de que era responsavel,
estejam na origem da sua demissao, pelo imperador, em 1830.

No seguimento da agitacao politica que se segue a abdi-
cacao de Pedro I, em 1831, Cavroé, suspeito de restaurador,
¢ detido em dezembro de 1833, e, na pratica, deportado para
Portugal, onde chega em fevereiro de 1834.

De novo em Lisboa, sera nomeado, em 1839, no Diario
do Qoverno de 28 de junho, demonstrador do Conservatorio
de Artes e Oficios. O estatuto de letrado e de arquiteto tera
sido importante para afastar outros interessados no cargo,
tendo exercido funcoes de docente de Geometria e Francés
e de direcao naquela instituicao: «sendo um bom escritor por
qual também ¢ util ao Conservatério se nao devera empregar
senao no que respeita as artes e oficios. (...) Ha outros dois
que requerem também os lugares de primeiros demonstrado-
res, mas estes nao estao no caso de competir com o arquiteto
Pedro Alexandre Cavroé»!'!.

Em defesa dos oficios, escreve um artigo para a Revista
Universal Lisbonense, sendo apresentado pela redacao (Antonio

10 Império do Brasil didrio fluminense de 11.08, 06 e 20.10.1824.

11 Conservatério das Artes e Oficios de Lisboa, Livro de Regis-
tos 1, fl. 72, Biblioteca e Arquivo Histérico da Economia (BAHE), inicial-
mente estudado em Bernstein, Harry, Pedro Alexandre Cavroé (1776-
-1844), master artisan, writter, architect, and artist of Portugal and
Brazil, Paris: Fundacao Calouste Gulbenkian, 1978, Separata do Arquivo
do Centro Cultural Portugués, pp. 186-187.
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Feliciano de Castilho) como um «cidadao mui conhecido pelos
seus bons servicos e constantes desvelos no tocante aos inte-
resses industriais»!?.

No dominio daquela que é a sua formacao artistica de
base, ainda editou, na Imprensa Régia, em 1814, Elementos
de Geometria, para os que pretenderem aperfeicoar-se, pelos
conhecimentos tedricos, no oficio de carpinteiro de moveis,
e semblagem, vulgarmente denominado de marceneiro; pu-
blica, durante os anos de 1816 e 1817, o Jornal de Bellas
Artes, ou Mnemosine Lusitana, Redacao patriotica, o primeiro
jornal de divulgacao da arte portuguesa, com textos descritivos
e diversas gravuras de sua autoria, e, ja nos anos 40, realiza,
mas nao viu editado, um Mappa demonstrativo das corpo-
racées dos oficios mecanicos'?>, apresentado em 1840, bem
como um Vocabuldrio Artistico-Mechanico-Francez-Portuguez.
Extrahido do Dicciondrio de José da Fonseca, em apoio as
suas atividades docentes no Conservatorio das Artes e Oficios.

A Revolucao de 1820 leva Cavroé a um compromisso
militante, traduzido na publicacao diaria, que edita, sem inter-
rupcoes, durante 1821 e 1822, do jornal Mnemosine Consti-
tucional, no qual expde a sua adesao a causa constitucional'*.
E neste periodo que desenvolve uma polémica muito dura com
José Agostinho de Macedo, com respostas e contrarrespostas
em jornais e folhetos.

12 Revista Universal Lisbonense, n.° 44, de 04.08.1842.

13 O titulo completo é Mappa demonstrativo das corporacées
dos oficios mecanicos embandeirados e nao embandeirados, com o
ntimero dos mestres e officiaes de cada um dos officios no anno de
1620 e tao somente dos mestres examinados nos annos de 1803,
1824 e 1834, de cujas épocas se deduz o estado progressivo, esta-
cionario declinatério ou extinctivo dos mesmos, com as competentes
observagées histdéricas (https://arquivomunicipal3.cm-lisboa.pt/xarqdigi-
talizacaocontent/PaginaDocumento.aspx?DocumentolD=1589304&Aplicac
aolD=1&Pagina=1&Linha=1&Coluna=1,consult. 30/01/2025).

14 Disponivel em https://catalogobib.parlamento.pt:82/images/win-
libimg.aspx?skey=&adoc=75658&img=25241.
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Da sua intervencao politica releva também a participacao,
ja referida, no primeiro Senado da Camara de Lisboa, liberal,
extinto com a Vila-Francada, e o seu empenho brasileiro na
defesa do partido do imperador, através de uma atividade jorna-
listica ja experimentada em Lisboa, sendo redator do periddico
O Analista’>. Num texto anénimo, assinado O Desembucabo
(sic) lé-se: «perguntarei se o ex-Compilador, ex-colaborador
da Gazeta Costa, ex-colaborador do Analista Cavroé, Ex-Em-
pregado do Ex-Imperador; ... se aquele que incumbido pelo
Ex-Imperador de insultar aos Brasileiros Liberais na Gazeta e
Analista, pode pertencer a generosa familia Brasileira e ainda
mais ocupar empregos no Brasil?»'6.

A rapida ascensao profissional de Cavroé, numa area que
nao era a sua, e um protagonismo verificavel nas citacoes
do seu nome em jornais brasileiros, sugerem um apoio do
imperador que pode ter a sua origem na Maconaria, a qual,
em Portugal, se insinuava que pertencesse (nomeadamente o
Padre Macedo nas suas polémicas contra os pedreiros-livres),
e, no Brasil, talvez se confirmasse, uma vez que Pedro I era
0 grao-mestre do Grande Oriente do Brasil e o Senado da Ca-
mara, «onde pontificavam os pedreiros-livres», era o executante
das suas decisoes, desde logo, na sua proclama¢cao como
imperador: «a maconaria era o cérebro, o Senado da Camara
o braco»'”.

Manter-se-a, sempre, fiel ao seu patrono. Publicou-lhe uma
Ode, por ocasiao da abertura das aulas da Academia de Belas
Artes, no Rio de Janeiro (1826)'8, outra no seu aniversario em

15 Em 1839, de novo em Lisboa, oferece a biblioteca da Camara
dos Deputados uma colecao deste peridédico, assumindo a autoria de
alguns artigos (Didrio do Governo, n.° 122, de 24 de maio de 1839).
Na BNP, cota FP 159.

16 In O Americano, Jornal politico e literario, Rio de Janeiro,
n.° 19, de 27.08.31.

17 Santos, idem: pp.129-130.

18 In Império do Brasil. Didrio fluminense de 05.11.1826.
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1830'°, e um soneto, na sua chegada ao Rio depois da via-
gem imperial a Minas Gerais (1831)%°. Ja em Lisboa, em 1834,
publica Elegia a sentidissima Perda dos portugueses, nunca
assaz lamentada pela infausta Morte do Muito Alto e Muito
Poderoso Senhor D. Pedro, Duque de Braganca?'.

Na ultima fase da sua vida, Cavroé nao se afasta de al-
guma intervencao publica, a conhecer melhor. Ainda em 34,
esclarece no Peridodico dos Pobres, em resposta a alguns que
aventavam o seu nome para as listas de vereadores a Camara
da capital, que «nao tem o rendimento que exige a lei para
poder ser votado»??, sendo referido naquele jornal (pelo menos,
quatro vezes) como presente no Paco, para saber da saude de
Suas Majestades.

O apreco que dedicou ao pai continua com a filha, Maria II.
Em 1840, publica o soneto A felicissima chegada de Suas
Majestades Fidelissimas na volta da bondadosa visita as
provincias do reino?®.

Tera mantido colaboracao em jornais e a sua participacao
no Conservatoério das Artes e Oficios, nomeado pelo ultimo
governo setembrista, liga-o a um setembrismo moderado, no
que as reformas do ensino geral e do ensino das artes e ofi-
cios diz respeito.

Do seu pensamento e acao politicos destaco a posicao
patridtica contra as Invasoes Francesas: na missiva, ja referida,
ao jornal brasileiro Amigo da Verdade, informa que participou
numa revolta em Lisboa, em 18082%*; escreve, em 1809, o drama

19 In Império do Brasil didrio fluminense de 23.10.30.

20 Revista do Instituto Histérico e Geogrdfico do Brasil (RJ)
(1897).

21 BNP, cota L. 5833//44 A.

22 Periédico dos Pobres, Lisboa, n.° 301, de 20.12.1834.

23 BNP, cota L. 2089//4 V.

24 «Quando em Agosto de 1808 se intentou fazer uma Revolucao
para expulsar os Franceses, nao se podendo alcancar uma bandeira
portuguesa, eu a pintei, e a entreguei ao Tenente Comandante da Poli-
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A Restauracao de Braganca, que dedica ao tenente-general Luis
Sepulveda, responsavel pela sublevacao daquela cidade contra
O ocupante, bem como as pecas, perdidas, O patriotismo ou a
tomada da Figueira e A Batalha do Salado, ambas representa-
das no Teatro da Rua dos Condes, em 1808, com a indicacao
dada pelo Autor de que o resultado das bilheteiras das diversas
representagoes tinha sido entregue como contributo ao esforgo
militar para expulsar os Franceses?®. Noutra peca do autor,
A verdadeira mae, uma personagem algo desfasada da trama,
Duarte, um oficial portugués ao servico do exército austriaco,
ao saber da Restauracao, propoe-se abandonar o exército para
ir servir o novo rei do Portugal restaurado de 1640. Atitude que
€ saudada pelo seu superior hierarquico: «Se algum dia, livre
a patria de inimigos, e sossegado o teu monarca na tranquila
posse de um cetro que é seu te puderes furtar aos teus para
vires ensinar a vencer ao norte, vem 0 ilustre portugués, que
a tua presenca me sera tao dgrata, quao saudoso te dou este
terno abraco.» (A verdadeira mae, fl. 124)

E ainda o Autor que nos informa da sua condicao de
«capitao das Legioes nacionais» (embora nao pareca credivel o
exercicio de uma pratica militar) e na participacao nos «exer-
cicios de marchas e fogo no Campo de Ourique e Poco Novo
quando sairam os Franceses de Lisboa». A chegada das tropas
portuguesas, foi encarregado pelo Senado da Camara de Lisboa
da «prontificacao das cadeiras para o baile e ceia»?*®. O patrio-
tismo esta também presente quando, em 1816, no jornal que
dirige, o Jornal de Bellas Artes, ou Mnemosine Lusitana, as-
sume uma redacao patridtica que procura dar a conhecer as
artes, mas também, os feitos dos portugueses «tendentes ao

cia Romao José Fialho de Mendonga: muitos estao vivos que a viram»,
O Amigo da Verdade (MG), 39, 18.09.1829.

25 In Mnemosine Constitucional n.° 39, de 8.11.1821. As pecas
sao referidas por Ferreira, Licinia Rodrigues, O Teatro da Rua dos Condes
(1738-1882), 2019: p. 194 (http://hdl.handle.net/10451/41781).

26 O Amigo da Verdade (MG), 39, 18.09.1829.
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mesmo fim, isto é, ao de promover a divulgacao das cousas
gloriosas a Portugal»?”.

Corresponde este periodo ao da sua atividade teatral co-
nhecida. Os textos das suas pecas, a estudar, parecem ainda
muito ligados a sociedade e aos valores do Antigo Regime,
como adiante se vera, nao se evidenciando, além do naciona-
lismo, idearios revolucionarios ou liberais.

O liberalismo, a pugna pelo regresso do soberano, o
apoio militante a Revolucao de 1820 e a Constituicao de 1822
evidenciam-se na edicao do jornal Mnemosine Constitucional,
nao s6 com quotidiana informacao politica, mas também com
manifestacao literaria em alguns poemas editados no jornal, e
na publicacao do soneto Oh! Patria! Oh! cara patria! Os teus
louvores, em folheto para ser distribuido no Teatro Nacional
da Rua dos Condes, no dia 15 de setembro de 18212%, bem
como, na intervencao civica, ja referida, no Senado de Lisboa.
Mas, a fidelidade ao imperador leva-o também a moderacao e
a adesao a Carta Constitucional, sendo acusado no Brasil de
«desafeicoado ao sistema representativo»?°. O Autor defende-
-se: «Eu escrevo contra demagogos, anarquistas e republicanos:
diga, entram estas trés espécies de animais ferozes na ordem
e classe dos constitucionais!»°

Liberal moderado, portanto. Nos agitados anos 30, ainda
assiste a mais um periodo revolucionario, com a promulgacao
de uma nova Constituicao e o desenvolvimento das politicas
reformistas de Passos Manuel, nas quais se integra a criacao do
Conservatoério das Artes e Oficios, de que chegara a ser diretor.

Ja no refluxo do setembrismo, durante o governo que tem
Costa Cabral (grao-mestre do Grande Oriente Lusitano, desde
1841, e restaurador da Carta Constitucional em 1842), como

27 In Jornal de Bellas-Artes, ou Mnemosine Lusitana, n.° 1, 1816.
28 BNP: Cota F.G. 796.

29 A Aurora Fluminense, Rio de Janeiro, 07.08.1929.

30 O Amigo da Verdade (MG), 39, 18.09.1829.
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Ministro do Reino, Cavroé apresenta, em artigo ja referido, a
sua defesa dos Oficios, ameacados de «total aniquilacao [(...)
nao lhes prestando auxilio o governo para evita-la»>!.

Quando Cavroé morre, em 1844, a noticia necrolégica
no Didrio do Governo, a que tem direito, realca, com erros
de data, a sua adesao a Carta Constitucional: «Havendo se-
guido a causa da liberdade legal, teve que evitar os flagicios
do usurpador, emigrando em 1828 para o Rio de Janeiro,
onde foi acolhido benignamente pelo imortal dador da Carta
Constitucional, cujo autor e obra eram para o finado objetos
de idolatria.»®> A Rainha ordenou que fosse concedida a viuva
Ana Teodora do Carmo Cavroé a verba de 15.750 réis devida
ao seu falecido marido®.

Terminou a vida como a comecou. Nasceu marceneiro,
tentou entrar noutro mundo, mas, € nos oficios (agora, profes-
sor) que a conclui.

Durante a polémica com Agostinho de Macedo, responde
Cavroé a um acinte sobre a sua pessoa e profissao: «Que tem
com a bondade de um meu drama ser eu gordo € marceneiro
para me dizer: Da milagrosa Santa Catharina / o Pai bojudo,
de cadeiras mestre?»>* Numa satira a sua pessoa, de 1813, de
Pedro José Constancio, a sua obesidade (e, também, a pouca
barba) sao motivos de caricatura, mas o ataque a sua origem
social, ao facto de nao ser um literato de origem, parecem ser
um aspeto que o acompanhou e, talvez tenha condicionado a
continuidade da sua atividade teatral:

31 Revista Universal Lisbonense, n.° 44, de 04.08.1842.

32 Didrio do Governo, 05.03.1844.

33 Portaria de 2 de abril de 1844, assinada por Costa Cabral, Livro
de Registos 2, fl 15v do Conservatorio de Artes e Oficios de Lisboa,
BAHE.

34 Cavroé, Resposta a carta do reverendo senhor José Agostinho
de Macedo, 1821: p. 4.
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Rolico Cavroé empaturrado

Que no espelho indo agora a barba espera
Que em vao singido a conjugal Hegira
Sente o faxo de Amor enregelado

Em serra goiva e plaina jubilado

C’o traseiro em cadeira que fizera...>®

No que se refere a obra teatral de Pedro Alexandre Cavroé,
desenvolvida durante as duas primeiras décadas do século XIX,
ela integra-se no universo da criagcao teatral portuguesa, que
Garrett criticava na introducao a Um auto de Gil Vicente. Tra-
duziu, com mais ou menos liberdade criativa, adaptou textos,
ou criou-os de raiz, indicando-os como comédias originais,
pensadas para ser representadas nos teatros de Lisboa e be-
neficiando das capacidades cénicas que estes ofereciam®.

Integrado nas caracteristicas do que normalmente se de-
sigha como pré-romantismo, em Cavroé, o mundo rural, refugio
de misantropos de amores desiludidos (Sinval), ou doentes de
ciume (O zeloso injusto), de nobres exilados da corte (Adela,
Verdadeira mae) é cenario central e espaco de virtude face ao
mundo urbano e da corte?”.

35 Poesias particulares de diversos autores, Biblioteca Nacional
de Lisboa, Cod. 8582, res, ano MDCCCXIII, in Bernstein, 1978, pp. 170-
-171. Nao sei se o poema é anterior ou posterior ao episodio referido
por Tedfilo Braga, no qual Cavroé tera denunciado o poeta pela sua li-
cenciosidade ao intendente-geral da policia, o que lhe valeu alguns dias
de prisao no Limoeiro (Braga, Teofilo, Historia, da literatura portuguesa
- Bocage, sua vida e época literdria, Porto: Livraria Chardron, 1902,
p. 455).

36 As pecas que conhecemos exigem apenas um ou dois cenarios,
com excecao de A Restauracao de Braganca, 1808, com trés mudangas
de cenario no 1.° ato e, aparentemente, muitos figurantes em palco, mas
nao ha noticia da representacao desta peca patriética.

37 O teatro de Cavroé esta em linha com a caracterizagcao do pré-
-romantismo portugués de Luiz Francisco Rebello (O teatro romantico
(1838-1869), Lisboa: Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa, 1980,
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Do que conheco das suas pecas, 0 género € o tom nao
se afastam da caracterizacao que Licinia Ferreira faz do teatro
que se via entao:

Uma outra caracteristica que marca fortemente o
teatro deste periodo ¢ o tom moralizador das pecas, que
nao s6 vem explicito, muitas vezes, nos titulos, como
também surge desenvolvido nos programas e nos anincios
dos espetaculos. Ensinar o que é a virtude, a justica, a
compaixao, e afastar os espectadores dos comportamen-
tos malévolos ou egoistas sao os eixos desse pendor
moralizante3®.

O reconhecimento do teatro «como escola do Povo e, por
isso, com utilidade publica do Estado» esta na base da portaria
de 1812, que aprova o Regulamento da Sociedade do Teatro
Nacional da Rua dos Condes>®.

O teatro de Cavroé persegue a instrucao moral. O sentido
moralizador mantém-se seja nas pecas de caracter histérico
(que enaltecem a patria e principios de honra e de dignidade)
seja nas de género (que, em ambiente urbano e/ou pequeno-
-burgués, apresentam a virtude dos pobres e dos ricos hon-
rados face a ganancia pelo dinheiro e pela riqueza). Naquele
que talvez seja o seu ultimo escrito para teatro (O que fazem
0s herdeiros), de 1821, e no qual aparece uma inesperada
referéncia autobiografica na personagem Ferminio (que, face
ao acinte de familiares se orgulha de ser carpinteiro (fl. 19),

pp- 13-32) e de Duarte Ivo Cruz (Historia do teatro portugués, Lisboa:
Verbo, 2001, pp. 121-132). Apenas este ultimo refere Cavroé, indicando
duas das suas pecas perdidas (A tomada da Figueira e A batalha do
Salado) (p. 132).

38 Ferreira: 2019, p.194.

39 Costa, Emilia, «A intervencao estatal na gestao dos teatros entre
1771 e 1868», Ponto, Histéria do teatro em Portugal. Revista, 1, Lisboa:
CET/FLUL, 2023, p.115.
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a critica vai para os ambiciosos, desprovidos de humanidade.
Também em O orgulho castigado, comédia atribuivel a Cavroé,
a ma conduta de Duran, um comerciante rico, € justificada pela
sua irma numa afirmacao que quase se poderia dizer antica-
pitalista: «Ele perdeu-se com os principios falsos que adquiriu
no comércio» (fl. 22).

Ainda nesta comédia, a fala de Madama Duran apresenta
um inédito momento em que o teatro fala de si proprio: «Agora
me disseram que representam hoje uma comédia nova, que
nao foi bem aceita porque dizem que tinha muita moral e que
batia nos irmaos avaros: chama-se O orgulho castigado ou a
vinda inesperada, eu conto de la ir somente para a fazer cair
em terra» (fl. 25). Nao sei se é autoironia, mas a frase nao
deixa de assumir uma finalidade moral do teatro.

O teatro como escola promove valores, defende ideias.
Em Cavroé encontramo-los na construcao de personagens que
revelam dignidade nas suas atitudes, solidez nas suas amizades,
que sao fiéis no amor, que conseguem desmascarar O erro e
a malicia, ou que, além dos valores patriéticos, defendem os
direitos naturais, como se vera adiante, com Adela, ou com
uma surpreendente Angélica (A verdadeira mae) a defender o
aleitamento materno em contraste com as praticas dominantes
entre a aristocracia.

Das obras de teatro conhecidas de Pedro Cavroé, apre-
sento Adela de Vale de Taro ou os trés exemplos de fideli-
dade, «comédia original, com assunto extraido da Hist6ria dos
Duques de Parma, por Joao Batista Alberti», escrita em 18124°
e representada no Teatro do Salitre em 1815*!, de que se co-
nhecem quatro cépias manuscritas.

Ainda nao encontrei a Historia dos Duques de Parma de
Gian Battista Alberti, que o Autor evoca na folha de rosto do
manuscrito como assunto inspirador, mas alguns aspetos do

40 Ms BNP, Res., COD. 7050.
41 Henriques, 2024: p. 362 e Apéndice 2.
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texto respeitam a verdade histoérica: existe um Ranuccio II, Far-
nese, duque de Parma (1646-1695), tornado personagem, mas
o nome do correspondente duque de Reggio, que na comédia
se chama Otao, ja nao respeita a Histoéria. Também existe uma
regiao Val di Taro nos territorios que eram do ducado de Parma,
e onde se desenrola a acao. Por fim, o nome de Garfanhanho,
o criado de QGuido, senhor de Vale de Taro, tem origem em
Garfagnagno, povoacao do ducado de Modena e Redgio, que
pode ter sido a inspiracao para o nome desta personagem.

A distribuicao de papéis seque um modelo que vem do
século passado: dois galas (Ranucio e Otao), o confidente de
um deles (Massicoto), uma dama (Adela), um velho (Guido),
dois criados (Garfanhanho e Serafina). Teatro de época, os
atores utilizarao o bem fornecido guarda-roupa que o Teatro
do Salitre possuia*?.

Atualizo a ortografia do texto da comédia, aqui citado.

Ranucio, duque de Parma, planeia com Massicoto con-
quistar Adela, mulher do seu vassalo, Guido, que habitam no
castelo de Vale de Taro com os dois filhos. O estratagema para
chegar a Adela passa por Massicoto, disfarcado, se introduzir no
castelo e seduzir a criada, Serafina. Simulando estar apaixonado
por ela, Massicoto procura também ficar nas boas gracas do
seu tio, Garfanhanho, apesar da desconfianca deste. Sera atra-
vés de Serafina e de uns bilhetes que Massicoto lhe consegue
passar que Adela tera conhecimento do interesse do duque.

A leitura dos bilhetes por ambas provoca o despeito da
criada e o temor de Adela, que, de pronto, comunica ao marido
as intencoes do duque.

Quando Ranucio chega ao castelo de Guido ja todos sa-
bem ao que vem. No plano do duque esta o afastamento do
seu vassalo, enviando-o para a capital. Entretanto, o inimigo de
Ranucio, Otao, duque de Reggio, tenta infrutiferamente aliciar

42 Henriques, 2024: pp. 304-307.
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Guido para que este abandone o seu suserano e adira a causa
contra o duque.

Guido finge que parte, mas prepara os seus homens para
fazer frente a Otao, enquanto se mantém atento as tentativas
de seducao por parte de Ranucio. Este procura impor-se a
Adela, mas quando ela parece ceder, sob ameaca de assassi-
nato de Guido e dos filhos, recebe o duque na sua camara,
num ambiente funebre, o que faz com que Ranuicio caia em
si e, envergonhado, peca perdao pelos seus atos. Otao, que
intervém com os seus homens contra o rival de Parma, é im-
pedido de avancar por acao de Guido e dos seus soldados.
A espada do de Reggio é tomada.

No final, s6 Massicoto, que tinha urdido a trama e nao
manifesta arrependimento, € punido: «da impunidade das culpas
extrai a maldade motivos para novos delitos»*>, profere Ranticio,
enquanto ele proprio se humilha, arrependido. Celebra-se a vi-
toria da fidelidade: a dos criados face aos amos, a da mulher
face ao marido, a do vassalo face ao suserano.

A fidelidade é, portanto, de um sentido s6. Trata-se de um
texto que transmite os valores proprios do Antigo Regime (ja
os Franceses tinham batido em retirada, mas Napoleao ainda
nao estava derrotado). Esta subjacente a defesa de uma socie-
dade de ordens, com as suas regras de dependéncia pessoal,
com os lugares que cada um ocupa na sociedade, definidos
por regras estritas. Embora se represente um tempo indefinido
do passado, parece desconhecer-se que uma Revolucao tinha
acontecido na Europa.

Contudo, vislumbram-se alguns sinais de mudanca. Aqui,
ha uma solidariedade cumplice entre senhores e criados e um
arrependimento humilhante do suserano que anunciam novos
tempos. A aparente familiaridade entre pessoas que pertencem
a ordens diferentes é recorrente no teatro dos séculos ante-
riores, mas nao deixo de sublinhar, como exemplo proximo,

43 Adela, Ato 2, cena 16, f.33v.
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a correspondéncia, com a cumplicidade de Susana e da sua
Condessa, e com a humilhacao do conde Almaviva, que encon-
tramos no libreto de Lorenzo Da Ponte em Bodas de Figaro
(1786), no seguimento do original de Beaumarchais.

Se Guido se apresenta como defensor da antiga ordem:
«Embora ele falte ao que deve como senhor e monarca, nao
faltaremos noés ao que devemos, a obediéncia, e sujeicao de
vassalos»**, Adela e os criados poe-na em causa. Em réplica ao
duque, Adela parece assumir que o direito natural se sobrepoe
ao dever de vassalagem, numa rejeicao (proxima de um ideario
iluminista) do mundo feudal e do absolutismo: «Ser vassala é
dever; mas ser esposa € mae sao direitos mais sagrados, mais
conformes a natureza, e postergar estes por aqueles é delito
horroroso»*>, Garfanhanho é mais radical: «os poderosos (ou os
poderes, noutra versao) também morrem» e esclarece: «todo o
poderoso que intenta fazer gualdipério aos outros, esta no caso
de gramar uma tunda pelo cheio do lombo ou uma assobiada
pelo vazio da barriga»*s.

Na peca mantém-se sempre o cendrio de interior*’, com
aderecos simples, que nao obsta a percecao de um sentido
de espetacularidade, a procura de um efeito que atue junto
do publico. Num momento de Adela, a protagonista recebe o
duque, que a assedia, num aparato de luto com que procura
vencer a luxuria deste, como indica a didascalia sobre esta «mu-
tacao» de cenario: <Abrem-se as cortinas da alcova e aparecem
dentro Adela, de joelhos, e 0s meninos em pé de um e outro
lado, todos vestidos de luto, e cada um com seu castical com

44 Adela, Ato 1, cena 5, fl. 06.

45 Adela, Ato 1, cena 7, fl. 08v.

46 Adela, Ato 1, cena 8, fl. 10.

47 «<Em 1782, (...) o tablado (do teatro do Salitre) consta de trés
vistas, uma de sala, outra de praca e outra de bosque, com seus panos
e cacgoletas e réguas para as luzes», Henriques, 2024: p. 197.
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vela acesa na mao. Serafina e Garfanhanho do mesmo modo,
ambos de bracos abertos»*2.

O efeito € o desejado, e Ranucio cede nas suas intencoes
libidinosas perante o que vé: «Que vejo! ... o leito nupcial co-
berto de crepe, e as paredes de luto!... E desta sorte que Adela
me recebel... E entre negrumes que hei de obter delicias; entre
horrores que devo gozar prazeresl...»*°,

A imagem criada em cena revela a preocupacao de Cavroé
em criar um impacto teatral que impressione o publico. Tam-
bém no inicio do segundo ato, a indicacao é a de que o teatro
esta «ameio escuro» e a criada vai iluminando a cena colocando
velas na mesa que se encontra ao fundo°.

O sentido espetacular também é visivel na representacao,
tanto nos momentos coOmicos como nos mais tragicos. Na
peca, seguindo o exemplo dos graciosos dos séculos passados,
a funcao comica pertence aos criados: Garfanhanho, o fiel e
velho criado, é quem faz rir, pelos seus tiques linguisticos,
recorrendo ao latim e a expressoes rudes, mas também pela
prudéncia com que procura proteger a sobrinha de seducoes
masculinas traduzido, num momento da peca, numa espécie
de danca comica de aproximacoes e de afastamentos entre os
protagonistas, explicitadas nas didascalias.>'

Dando espaco para momentos coémicos, o texto de Adela
€ marcado por tiradas grandiloquentes associadas a gestos
«dramaticos» (bragos abertos, pessoas ajoelhadas).

O final do primeiro ato € um bom exemplo do modo como
o Autor procura que a sua peca agrade ao publico, através de
efeitos espetaculares evidenciados na representacao dos atores.
Quando, em cena, Massicoto tenta apunhalar Serafina, que lhe
oferece o peito, a didascalia informa o que sucede:

48 Adela, Ato 2, cena 14, texto do manuscrito de Coimbra.
49 Adela, Ato 2, cena 14, fl. 31.

50 Adela, Ato 2, cena 1, fl. 31.

51 Adela, Ato 1, cena 2.
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Ranticio (Esquerda Baixa) com o braco direito
estendido, como quem entrava a acao de Massi-
coto. Adela sai da Esquerda Alta, vendo a atitude
de Massicoto e Serafina, recua horrorizada. Guido
(Direita Baixa) vendo a mesma acao ergue as maos
ao céu por Serafina; e Garfanhanho (Direita Alta)
mordendo as maos desesperado.

Ranuncio. Suspende.

AbeLa. Que horror!

Guipo. Céus! Valei-lhe!

GARFANHANHO. Que vill5?

E, na didascalia de final da cena, o Autor sublinha a inten-
cao de conceber um efeito espetacular na seguinte nota, com
que termina o Ato: «Siléncio e demoram-se um pouco nestas
atitudes para se gozar o tableau»®>.

O teatro como um quadro. Para dar o efeito de pintura,
os atores demoram, suspendem-se no tempo, e o publico pode
fruir o quadro: o que veé.

A procura do pathos, do efeito dramatico, da retodrica
eloquente, associada a gestos hiperbdlicos, corresponde a
um gosto explicito da época, visivel na critica que Cavroé faz
a comédia Clotilde, de José Agostinho de Macedo, durante
a polémica ja referida que envolveu os dois no principio da
década de 20:

Eu lhe louvei a cena de Clotilde com o Filho, louvei
sim senhor e ainda louvo, que eu COmo nao sou como
V. m., que diz e desdiz. A cena é muito engenhosa e
patética, mas por uma cena de uma comédia ser boa,
segue-se que o é toda a comédia? Eu vi muita gente da

52 Adela, Ato 1, cena 11, fl. 15-15v.
53 Adela, Ato 1, cena 11, fl. 15v.
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plateia comover-se a cena, e esta gente, ainda com os
olhos mal enxutos, pregar a peca horrivel pateada®.

Na cena entre Garcia e Clotilde, referida por Cavroé, pro-
vavelmente a sexta do primeiro ato daquela peca, o registo
de procura da comoc¢ao do publico é muito semelhante ao
de Adela. Aqui, a mae (Clotilde), vitima de varias acusacgoes,
tenta defender-se perante o seu filho, Garcia. Nos gestos indi-
cados pelas didascalias: abraca-o, beija-o, ajoelha, «cai como
desmaiada», e, antes de sair de cena, «permanece um pouco
com a boca unida a mao de Garcia», traduzindo uma ideia de
teatro que parece ser dominante>s.

Ha um gosto, uma estética, uma pratica, uma producao,
um consumo. Garrett nao atribui grande qualidade ao teatro
deste tempo (que também era o seu), mas, partindo do exem-
plo exposto, parece-me que o trabalho de reconhecimento e de
divulgacao dos autores, dos textos, das praticas teatrais destes
inicios de Oitocentos requer atencao.

OBRAS DE TEATRO DE PEDRO ALEXANDRE CAVROE

A restauracao de Braganca, 1809, manuscrito, com carta do autor,
sala Jorge de Faria, Universidade de Coimbra, 6-9-76

O zeloso de 1810 - comédia original em dois actos composta so-
bre um facto veridico e a prequela Segunda parte da comédia
intitulada O zeloso de 1810, editadas, sem indicacao de autor,
pela Imprensa Régia em 1810. Sao as unicas comédias impres-
sas, atribuidas ao Autor por Inocéncio. A obra é anunciada na
Gazeta de Lisboa (n.° 249, de 17.10.1810): «Facto acontecido

54 Cavroé, Resposta a carta do reverendo senhor José Agostinho
de Macedo, 1821: p.12.

55 Macedo, José Agostinho de, Clotilde ou o triunfo do amor ma-
terno, Lisboa: Tip. da Sociedade Propagadora de Conhecimentos Uteis,
1841.
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em Lisboa em junho do presente ano, veridico em todo o seu
entrecho, a excecao do episédio do gato».

Argumento de Sinfronia, Ravdra, e Melgassa, ou A soberba con-
vencida, impressao Régia, 1817, dialogo, em verso, entre trés
mulheres, de dificil interpretacao (BNP, cota L. 78654 P.).

Adela de Vale de Taro, ou os trés exemplos de fidelidade comé-
dia em dois atos. Assunto extraido da Historia dos Duques de
Parma, por Joao Batista Alberti. Conhecem-se quatro exemplares
manuscritos, dois na BNP (Res. Codices 7050 e 12094); datada
de 1812, no Codice 7050 da BNP, com noticia da sua represen-
tacao no Teatro do Salitre em 1815; um na Sala Jorge de Faria,
Biblioteca da Universidade de Coimbra (5-9-44) e outro, copia
datada de 1841, na Biblioteca da Escola Superior de Teatro e
Cinema (MAN-A3-P2-0234).

O zeloso injusto, comédia em dois atos, indicando o nome do autor
(com erro) e a data da codpia, 1841, manuscrito na sala Jorge
de Faria da Universidade de Coimbra. 5-8-96. Obra nao referida
por Inocéncio.

Sinval e Matilde, comédia em dois atos, exemplar manuscrito de
1829, na BNP, res. COD. 11324.

A justica equilibrada com a piedade ou Frederico IlI, rei da Prus-
sia, traducgao livre da obra Une journée de Frédéric II, roi de
Prusse, uma comédie-anedocte escrita em co-autoria por Varez
e Bernard, editada em 1804, nao referida no manuscrito. Con-
hecem-se dois exemplares manuscritos, uma copia de 1840,
na sala Jorge de Faria, 6-8-16, e outra, sem data, na BNP, res.
COD. 7064//9 (que atribui o original traduzido a Luciano Fran-
cisco Comella).

A verdadeira mae, comédia em trés atos, Sala Jorge de Faria, Biblio-
teca da Universidade de Coimbra, 6-9-47. Manuscrito anénimo, a
comédia é assumida pelo autor na carta ao peridodico brasileiro
Amigo da Verdade (MQG), n.° 39, 1829, indicando que ainda nao
subiu a cena, e referenciada por Inocéncio.

O que fazem os herdeiros, drama em um ato, 1821, Collec-
tion de pieces de théatre. TOME XXIV, Bibliothéque Natio-
nale de France. Département des Manuscrits. Portugais 99,
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http://archivesetmanuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc35210p/
cd0e1928. Autoria atribuida por Inocéncio.

O orgulho castigado ou A vinda inesperada. Comédia em trés atos
tirada da novela de Mr Mercier intitulada: O irmao natural e
composta na lingua portuguesa, por P. A. C., Collection de pié-
ces de théatre. TOME XXIV, Bibliotheque Nationale de France.
Département des Manuscrits. Portugais 99, http://archivesetma-
nuscrits.bnf.fr/ark:/12148/cc35210p/cd0e1928. Sem indicacao
de data, o autor é indicado pelas iniciais de Cavroé: P.A.C., o
que permite atribuir-lne esta obra como hipoétese. A lapis, o
nome dos atores de uma desconhecida representacao.

PecAas REFERENCIADAS POR INOCENCIO, E/OU POR OUTRAS
FonTEs, MAs AINDA DESCONHECIDAS

A tomada da Figueira - O patriotismo, ou a tomada da Figueira,
representada no Teatro da Rua dos Condes, em 1808.

A batalha do Salado, representada no Teatro da Rua dos Condes,
em 1808.

Sancta Catharina, drama sacro, também, como as anteriores, refe-
rido pelo Autor.

A entrada das tropas portuguesas e inglesas em Madrid, referida
pelo Autor em O Amigo da Verdade (MG) com a indicacao de
que viu «@ cena com aplauso».

A batalha de Santo Quintino, idem.

Duque de Florenca, idem.

Dom Joao IlI, referida, com A verdadeira mae, pelo Autor em
O Amigo da Verdade (MG) com a indicacao de que «ainda nao
subiram a cenav.
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g e 6
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«Teatro de Sao Carlos»
Jornal de Bellas Artes ou Mnemodsine Lusitana, redacgdo patridtica,
n.° XII, 1816, hors-texte entre as pp. 188-189.
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JoAo Dionisio*

A pagina da IMDDb dispde de uma seccao intitulada «Goofs»
(‘deslizes’, ‘gafes’) onde sao registados erros identificados por
espectadores em diferentes filmes. Na altura (a 28 de Julho de
2024) em que consultei esta seccao dedicada ao filme Marie
Antoinette, dirigido por Sofia Coppola e lancado em 2006, os
deslizes estavam divididos nas seguintes categorias: sequéncia,
erros factuais, falsos deslizes, erros reveladores, anacronismos,
erros de geografia, presenca visivel do microfone boom e er-
ros relacionados com personagens (https://www.imdb.com/
title/tt0422720/goofs/). Cada uma destas categorias inclui a
explicacao de algum caso, podendo os visitantes da pagina
assinalar se a consideraram util ou inutil. Quase sempre ha
uma diferenca consideravel ou muito consideravel entre o nu-
mero, mais alto, dos que acham a explicacao util e o nimero
daqueles, sempre mais baixo, que a consideram inutil. Nuns
muito poucos casos, no entanto, os dois grupos de utilizado-
res aproximam-se. Num caso, € apenas num, na categoria de
falsos deslizes, registava-se a data a diferenca de apenas um
utilizador entre os dois grupos.

There was a pair of pastel blue Converse in the shoe
sequence. This was to show that despite the era, her be-
ing of royal blood, and immensely tasked with perform-
ing her royal duty to continue the royal bloodline, Marie
Antoinette was still a teenage girl who was trying to find
her place in the world.

* A investigacao para este artigo enquadra-se no ambito do projecto
UIDB/00214/2020, FCT — Fundacao para a Ciéncia e Tecnologia, 1. P.

117



Com licenca?

7 pessoas acharam a explicagao util, 6 nao. Imagino que
estas 6 pessoas nao tenham ficado convencidas de que a pre-
senca dos ténis era deliberada.

No debate que se desenvolveu em meados do séc. xix em
torno do drama histérico em Portugal, um dos pontos contro-
vertidos diz respeito a extensao possivel da ancoragem docu-
mental e ao ambito do que seria aceitavel na ficcionalizacao
de acontecimentos (Vasconcelos 2003, 108-125). As posicoes
extremas neste debate podem enunciar-se sumariamente as-
sim: tudo o que estivesse documentado seria aceitavel, mas
um drama nao pode ser uma cronica; a fantasia é necessaria,
mas a liberdade criativa nao pode contradizer os factos histo-
ricos apurados (Vasconcelos 2003, 114). Entre estas posicoes
extremas os cambiantes admissiveis sao muito diversos. Um
dos episddios que melhor ilustra como no debate em causa se
ultrapassou por vezes a mera verificagao factologica para se en-
trar numa verdadeira reflexao sobre a Historia foi suscitado pelo
drama Brazia Parda, de Antonio Pereira da Cunha (1819-1890).
Também tratado por Ana Isabel Vasconcelos (2003: 119-120),
vale a pena regressar ao episddio de maneira circunstanciada.

De acordo com a descricao sumaria que Fonseca Pinto
faz da obra de Pereira da Cunha, os seus dramas baseiam-se
na histéria patria (Pinto 1890: 221). A férmula, vé-se bem, é
assaz dgenérica, nada dizendo do lugar ocupado por Brazia
Parda no espectro do debate. Recordemos entao o fundamental
da discussao sobre o drama escrito por Pereira da Cunha, cuja
estreia € assim anunciada na Revista Universal Lisbonense
(a partir de agora, RUL) n.° 30, de 13 de Fevereiro de 1845:

Sabbado subira a scena pela primeira vez no thea-

tro dos Condes o drama original portuguez Brazia Parda
pelo nosso collaborador e amigo o Sr. Antonio Pereira
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da Cunha. § A primeira enchente sera devida a curiosi-
dade; todas as segquintes ao conhecimento d’esta bella
peca, caso a nao arruinem ou enfraquecam na execugao.
(1845: 364)!

Sendo claro o receio de que a representacao pudesse
desvalorizar o texto, é sobretudo evidente a parcialidade da
revista em relacao ao autor e a sua peca. Isso nao a impede
de acolher no més seguinte uma critica a Brazia Parda redigida
por Rebelo da Silva, que, abordando trés aspectos, se alonga
no que lhe suscita mais reservas. Sobre o enredo, o critico s6
se pronuncia sumariamente para nao prejudicar a experiéncia
do publico, dizendo que «Se nao é sempre irreprehensivel, é
algumas vezes ingenhosa e no dispor dos lances se nao é de-
masiado sevéra quasi sempre demonstra muito talento» (Silva
1845: 399). Quanto a representacao, ¢ ela geralmente elogiada,
apenas se expressando reserva a actuacao de Emilia das Neves
(1820-1893) (Bastos 1898: 285) no papel de D. Branca, que
se revelou «mui inferior ao que poéde e sabe, quando se exalta.
Confundiu a candura de alma com a pieguice amaneirada, e
passou sem 0s entender por alguns pontos aonde n’outras
occasioes ella propria haveria cortado palmas». Mas Rebelo da
Silva, compreensivo, justifica a decepcao: «A falta de saude
de certo concorreu para o (ao papel) nao estudar com maior
cuidado; a escolha que fez da Brazia para o seu beneficio,
aonde tinha s6 tao pequena parte, absolve-a de qualquer outra
interpretacao malevola» (Silva 1845: 399). E, entretanto, nas
personagens historicas que Rebelo da Silva mais se demora,
sobretudo naquela, D. Sebastiao, cujo desenho mais se afasta
de um modelo que diz consolidado. Aqui reside a substancia da
critica: aceites as personagens resultantes de pura imaginacao,
as de fundo historico suscitam reparos fortes e circunstancia-
dos. Segundo Rebelo da Silva, «¢ preciso para julgar a obra

1 A estreia deu-se a 15 de Fevereiro de 1845 (Ferreira 2019: 106).
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vér bem se elles (0os caracteres) correspondem ao esboco que
a historia nos deixou, e se estao emoldurados com acerto e
gosto no quadro da época». Note-se que a locucao relativa «que
a historia nos deixou» nao se confunde redutoramente com o
que pode ser confirmado documentalmente, como explica de
sequida: «a liberdade da arte moderna nao auctorisa o capri-
cho de se transformar um caracter que o povo, as chronicas,
e a poesia consagraram nas tradicoes para outro que se nao
conhece e é uma pura abstraccao». Nestes termos, o «que a
historia nos deixou» resulta de uma construcao imaginaria na
qual, além dos documentos historiograficos, também intervém a
sua recepgao literaria e popular. Em ultima instancia, o que dai
se afigura advir € o que para alguns se instala como imagem
ou mito. Num aparente salto l6gico, Rebelo da Silva deixa de
lado o papel do documento e da recepgcao poética para afir-
mar que o0 modelo para a personagem teria de estar no povo:
«Eis 0 maior defeito que notamos na Brazia Parda. 8§ O seu
D. Sebastiao nao é o D. Sebastiao do povo» (Silva 1845, 397).
Diga-se de passagem que esta elipse discursiva pode ser tal-
vez explicada com o recurso a uma observacao prefacial de
O Labirinto da Saudade, na qual Eduardo Lourenco apresenta
o tipo de imagens que vai explorar no livro. Trata-se de um
tipo constituido a partir de «muiltiplas perspectivas, inumeraveis
retratos que consciente ou inconscientemente todos aqueles
que por natureza sao vocacionados para a autognose colectiva
(artistas, historiadores, romancistas, poetas) vao criando e im-
pondo na consciéncia comum» (Lourenco 2023: 68). O povo,
na critica de Rebelo da Silva, estaria proximo desta consciéncia
comum, sendo a um tempo co-produtor e recipiente ultimo da
imagem, do esbog¢o da historia, que passam a funcionar como
modelo for¢oso das personagens que nao derivam da fantasia.

A redaccao da RUL, favoravel, como se viu, ao «colabo-
rador e amigo» autor de Brazia Parda, resolve, no rodapé da
critica de Rebelo da Silva, contrapor-lhe alguns argumentos.
A decisao é explicada por aviso prévio que comeca de maneira
clarificadora: «O artigo, que se-vae ler, nao representa as nossas
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idéas». Os termos e a indole da contraposicao também ai se
encontram apresentados: «Qual o auctor soube mostrar-se para
com o poeta, procuraremos nds ser para com o auctor: — ad-
versarios animosos, leaes e decentes» (1845: 395). As razbes
para a contraposicao invocam uma vez mais 0 povo, que, na
auséncia de contraditério, poderia deixar-se levar pelos talentos
do critico: «porque a sua imaginacao brilhante, porque o seu
estylo vigoroso pédem levar ap6z si, com prejuizo de alheio
credito, os animos que nao sabem ou nao ousam formar as
suas proprias convicgdes, numero infinito desde que os perio-
dicos despensaram o povo de pensar per si, ajuntar-lhe-hemos
algumas notas em contrario sentido» (1845: 395). Ou seja, o
povo que, na pena de Rebelo da Silva, era algcado a condicao
de principal modelador da memoria histérica é aqui o leitor
anoénimo que os periodicos isentaram de pensar, que precisa de
mais do que uma versao dos acontecimentos e que, portanto,
precisa da ajuda de um perioddico, a RUL, que se distinque dos
outros periodicos?. Qual € a versao da RUL?

O contraditério fundamental produzido pela revista diz
respeito ao modo como ¢ vista a personagem de D. Sebastiao.
Diz Rebelo da Silva que as personagens dos dramas historicos
devem corresponder ao que a histéria nos deixou; replica a
RUL que Brazia Parda se inspira, nao na histéria, mas sim na
tradicao popular e depois na fantasia do autor activada por
essa tradicao (1845: nota 1). Também a conflacao da histéria,
do povo e da poesia feita por Rebelo da Silva, responde a RUL
com a separagao:

2 O povo como destino e fonte de validacao do teatro constitui um
denominador comum de varios registos: na apresentacao programatica
que Garrett faz de Frei Luis de Sousa (1844: 18-19) e no comunicado
discreto de A. X. R. Cordeiro, saido na RUL de 13 Marco de 1845, onde
se lé: «O theatro é um dos elementos mais poderosos da civilisagcao ac-
tual, e a influencia salutar d’este elemento é tanto mais importante que
ja comeca a fazer-se sentir em todas as classes e condicoes sociaes»
(1845: 409).
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D. Sebastiao € um homem duplicado; tem duas
chronicas; uma escripta e historica, outra verbal e popular:
a primeira tem as suas raias circumvaladas de documen-
tos: a segunda estende as suas elasticas fronteiras pelas
regioes nebulosas e infinitas da phantasia: — a primeira
acaba na jornada de Africa; a segunda principia n’ella.
(1845: nota 2).

Veja-se, assim, que mais do que uma divergéncia quanto
aos ingredientes do debate, a dissidéncia situa-se no caracter
univoco ou plural desses ingredientes: o legado do esbo¢o da
Historia, para Rebelo da Silva; o caleidoscopio da Histéria, para
a RUL. E segundo a revista, das varias configuracoes disponiveis
de D. Sebastiao o autor podia apropriar-se de qualquer uma:

O Sr. Pereira da Cunha tinha pois, quanto a nos,
plenissima liberdade para escolher entre os diversos retra-
tos do D. Sebastiao extra-historico, post-historico e super-
-historico, aquelle que melhor conviesse a sua fabula, ou
crear ainda um novo, com tanto que nessa creacao nao
mentisse a natureza (1845: nota 2; ver também nota 8).

Nao mentir a natureza significa neste ponto prestar vénia
implicita a Poética de Aristételes e assumir o retrato dominante
do género masculino:

qual é o peccado de inverisimilhanca que se lhe pdéde por?
unicamente o amar a uma mulher, elle, que nao consta
haver nunca amado. Mas o amar a uma mulher é ser ho-
mem, € o ser homem para quem tal nasceu nao é coisa
inverosimil. Se as chronicas nol-o nao deram namorado,
tambem nol-o nao deram, porque nao nol-o podiam dar
innamoravel (1845: nota 2).

A reconfiguracao da definicao de verosimilhanca €&, pois,
dada nestes termos: o que a Histéria nao diz que nao aconteceu
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pode ou podia ter acontecido, sobretudo se estiver de acordo
com a natureza humana.

No inicio e no fim deste debate, a questao tem nitida
incidéncia genologica: Rebelo da Silva fala da Brazia Parda
como tragédia (1845: 397), provocando reaccao da RUL: «Mas
¢ evidente que o auctor nao quis fazer uma tragedia» (1845:
nota 6). Rebelo da Silva acusa o final de falsidade, acusacao
que a RUL rebate secamente: «No falso presupposto de ser o
drama historico» (1845: nota 14). Por fim, a questao termina
diplomaticamente, quando ja estava composto o numero da
RUL em que se trata do drama de Pereira da Cunha, por meio
de uma carta ao peridédico enviada por Rebelo da Silva. Nela se
propunha o critico emendar o tom azedo do reparo centrado
na figura de D. Sebastiao, para tanto recorrendo a destrinca
genoloégica: «distinguirei entre drama historico — e drama da
imaginacao, e assim ficamos todos bem, e até a critica; o rigor
das minhas reflexdes applicava-se ao drama historico — se este
de Brazia-Parda o fosse entendiam-se com elle, como nao é...
servem de conselho a quem historicamente desenhar D. Se-
bastiao» (1845: 399-400)3. Na auséncia de outros dados, nao é
possivel apurar o grau de condescendéncia desta observacao,
mas tera ficado claro que o diferendo ultrapassava em muito o
uso de designacoes de género, situando-se em bem distintos
entendimentos da Historia.

3 A expressao «distinguirei entre drama historico — e drama da
imaginacao» podera nao ser apenas um expediente no caso antes
apresentado. O recurso por parte de Rebelo da Silva a um distinguo
articula-se bem com o espirito da época, favoravel a gestos fundadores
(ou refundadores) e a uma terminologia de referéncia para o mapa da
criacao teatral em fase de teste. A descontraccao com que Garrett se
pronuncia sobre assunto terminologico na apresentacao de Frei Luis de
Sousa («Esta € uma verdadeira tragedia (...) Nao lhe dei todavia esse
nome (...)» (Garrett, 1844: 7) nao desmente esta percepgao.
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Independentemente dos pontos de desacordo acerca de
Brazia Parda, tanto Rebelo da Silva como o redactor da RUL
subscrevem, embora com matizes diferentes, a ideia de que
Pereira da Cunha pertence em geral a escola de Garrett. Nesta
filiacao, o denominador comum destacado é de ordem discur-
siva: «O estylo é corrente e pautado pela eschéla do Sr. Garrett»
(1845: 399), afirma o critico; diz o redactor da RUL: «Viu que o
Sr. Garrett no theatro fallava singelo e produsia effeito: resolveu-
-se a fallar singello» (1845: nota 17; cf. também Biester 1861:
110 e Pinto 1890: 221). A convergéncia &, pois, assinalada a
respeito da construcao das falas, deixando de lado aspectos
como o dos requisitos para um drama ser considerado histérico
nos termos da discérdia atras sumariada.

Mas nao ha duvida de que também a lingua era um dos
requisitos ocasionalmente tomado em consideracao. Mais: as
posicoes extremas quanto a este aspecto particular aproximam-
-se das apontadas no inicio deste artigo. Assim, em favor de
falas documentadas, manifesta-se o prologo da obra com que
comecga a coleccao O Dramaturgo Portugués, que apoiava a
reducao extrema do papel da fantasia, mesmo no plano da
lingua: «0 nosso (sujeito) é todo histérico, o mais leve inci-
dente, a menor circunstancia, até mesmo muitas frases sao
bebidas nas nossas créonicas e expostas sem alteracao». Em
sentido contrario, J. M. C. critica o drama Alvaro Goncalves,
o0 Magri¢co ou os Doze de Inglaterra por causa dos termos
antiquados a que nele se recorre e cujo efeito procurado, o
da verosimilhanca historica, socobra as maos do riso que sus-
cita no publico (Vasconcelos 2003, 110 e 112). Note-se que,
até na defesa da primeira posicao, ha a consciéncia de que
a questao da lingua é especial («até mesmo muitas frases...»),
nao podendo ser simplesmente decalcada de uma reconstru¢cao
histérica do periodo no qual decorre a accao do drama. Esta
impossibilidade nao ¢ do mesmo tipo da inexequibilidade de
serem representadas certas accoes em palco, por exemplo um
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torneio a cavalo (Vasconcelos 2003, 112). Trata-se, antes, da
inexisténcia de condicoes de conhecimento linguistico entre
publico e leitores para processar na representacao ou na leitura
a experiéncia familiar de um outro estado de lingua. Por isso,
sendo a dimensao histérica dada sobretudo por outros compo-
nentes (accoes representadas, cenografia, etc.), a questao sobre
a extensao da expressao linguistica da época é a identificacao
do quantum satis*.

No caso de Frei Luis de Sousa, texto que foi em sucessao
apresentado publicamente, levado a cena e publicado, Garrett
teve oportunidade de referir na edicao de 1844, incluida nas
obras completas da Imprensa Nacional, certos reparos a as-
pectos do drama, bem como de expor a sua defesa. A parte
propriamente linguistica do seu drama quase passou incolume
a estas reservas. Ha, no entanto, um passo do livro que evoca
critica de terceiros e a explicacao do autor.

Refiro-me ao recurso a forma verbal da segunda pessoa
do plural no futuro indicativo com d intervocalico atribuido a
personagem Maria quando se dirige a Telmo: «faredes o que
mandado vos é» (Garrett 1844: 72; acto II, cena 1). Este uso
integra-se bem na diversidade das formas de tratamento de que
se serve Maria. Na cena inicial do Acto II, dirige-se na primeira
fala a Telmo através da segunda pessoa do plural («Vinde, nao
facais») e passa rapidamente para o singular («E nao teimes»);
na segunda, observa-se a mesma transicao («faredes», «<nao me
repliques»), intensificada aqui pelo arcaismo do d intervoca-
lico da segunda pessoa do plural da flexao verbal, bem como
pela alteracao na ordem corrente das palavras («mandado vos
é»). Maria assinala assim a condicao etaria do interlocutor, a
que Garrett se refere fora do drama (na apresentacao de Frei
Luis de Sousa ao Conservatério Real: «um escudeiro velho»,

4 De passadgem, diga-se também que, diferentemente do que sucede
com os demais componentes, que em principio visam a imitacao, a di-
mensao linguistica presta-se a reproducao. E esta € uma diferenca capital.
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1844: 9) e dentro do drama (pela boca de Madalena: «0 amigo
velho e provado de teus amos»; do proprio Telmo: «seu aio
velho»; e de Maria: «meu bom velho Telmo» (1844: respectiva-
mente, 29, 38 e 45).

O proposito jocoso € mencionado em nota por Garrett,
onde diz ser a frase «faredes o que mandado vos é» usada com
«graciosa afectacao, para fallar em stylo de donzela romanesca
dando ordens ao seu escudeiro» (1844: 203). A motivacao para
a propria nota é explicada a seguir no seu interior: tinham
observado ao autor que a frase nao era propria do tempo
em que decorre a accao, a que Garrett reage dizendo que no
séc. XVII, ou melhor no final do séc. XVI, ja se tratava de um
arcaismo®. O autor tem razao, pois, como Esperanca Cardeira
tem demonstrado, a queda do d intervocalico na segunda pes-
soa do plural da flexao verbal emerge ja no inicio do séc. XV e
a tendéncia para se instalar verifica-se na passagem do primeiro
para o segundo quartel desse século (Cardeira 2006, 62-63; em
geral sobre o Portugués Médio, cf. Cardeira 2005). A presenca
da forma verbal com d intervocalico é um sinal, entre varios,
do investimento de Garrett num estilo corrente ou singelo que
integra varios registos discursivos (literario, paremiologico, re-
ligioso e, sim, também de outros estados de lingua que nao o
dominante no tempo da accao).

Enquanto o caso anterior se acha explicado na prépria
edicao de 1844, o seguinte nao merece a Garrett nenhum
comentario (e, calcula-se, nao tera sido advertido por algum
seu contemporaneo). O caso anterior nao é, vimo-lo, um ana-
cronismo. Este outro parece sé-lo. Ocorre numa fala de Frei
Jorge no Acto I:

5 Por nao advertir ou deliberadamente ignorar o sentido desta frase,
a primeira edicao brasileira moderniza-a na forma verbal: «fareis o que
mandado vos é» (Dionisio 2024, 16). O caracter histérico do drama nao
fica beliscado com esta modernizacao, a complexidade da personagem
Maria é que fica diminuida.
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Mas emfim, resolveram sahir: e sabereis mais que,
para corte e ‘buen-retiro’ dos nossos cinco reis, os se-
nhores governadores de Portugal por D. Philippe de Cas-
tella que Deus guarde, foi escolhida ésta nossa boa villa
d’Almada, que o deveu a fama das suas aguas sadias, ares
lavados e graciosa vista. (1844: 52)

Parto do principio de que «buen retiro» consiste numa me-
tonimia segundo a qual se parte de um nome proéprio («Buen

Retiro»,

na expressao integral «Palacio do ‘Buen Retiro’») para

designar algum palacio de caracteristicas semelhantes ao desig-
nado pelo nome proprio. Essas caracteristicas sao as seguintes:

a)

exterioridade. Quando foi construido, o «Buen Retiro» encon-
trava-se fora de Madrid; Almada, onde esta a casa de Manuel
de Sousa Coutinho, é exterior a Lisboa);

b) salubridade. O «Buen Retiro» é edificado numa zona elevada

C)

a Leste de Madrid, «barrida por muy saludables aires, con
abundancia de arroyos y manantiales que regaban ricas
huertas y el extenso prado que alfombraba su ladera de po-
niente» (Mariblanca 2022: 14). A fala de Frei Jorge, inspirada
em passo do proprio Frei Luis de Sousa («Locus Ulyssiponi
imminet brevi freto interfluente Tago, saluber coelo, fontibus
exuberans, musarum otiis commodissimus» (Garrett 1844:
208), salienta as «aguas sadias» e os «ares lavados», além da
graciosa vista, por que é conhecida Almada.

proximidade com templo religioso. O «Buen Retiro» comeca
por ser um aposento régio no interior de um mosteiro je-
rénimo, tornando-se mais tarde uma edificacao autébnoma
deminada a uma igreja do mosteiro. Com efeito, Fernando
o Catdlico mandou construir ao lado do mosteiro jerénimo,
junto a igreja, um quarto real, i.e., umas divisdes para onde
0s monarcas se retirariam apds a assisténcia a cerimoénias
religiosas. Alias, estes compartimentos comunicavam direc-
tamente com a igreja. Adicionalmente, comentava-se que,
mais do que palacio, o «Buen Retiro» parecia um mosteiro
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pelo ar austero e desprovido de decoragcao das suas fa-
chadas (Mariblanca 2022: 14-15, 29). Ja4 a casa de Manuel
de Sousa Coutinho fica perto do convento de S. Paulo (diz
Telmo no Acto I, cena 2: Ao convento dos Dominicos? Pois
nao posso!l... quatro passadas», 1844: 42° e, reforcando a
proximidade, o palacio de D. Joao de Portugal «péga com
San’Paulo» (1844: 59). A semelhanca do que sucede com a
comunicacao directa no caso do «Buen Retiro», diz Frei Jorge:
«Sabeis que tendes alli tribuna para a capella da Senhora da
Piedade, que é a mais devota e mais bella de toda a egreja...
Ficamos como vivendo junctos.» (1844: 60).

A par deste persuasivo denominador comum ao «Buen
Retiro» e, em conjunto, a Almada e as duas casas onde de-
corre a acg¢ao, deve notar-se uma incongruéncia historica.
O Palacio do Buen Retiro é comecado a construir em 1630,
i.e., cerca de trés décadas depois do tempo em que se passa
a accao no drama Frei Luis de Sousa. As obras do que havia
de ser conhecido com esta designacao comecam em 1630-32.
E para engrandecer Filipe IV de Espanha que o Conde-Duque
de Olivares ordena a construcao deste palacio, sendo pela real
pragmatica de 1 de Dezembro de 1633 que o monarca da a
edificacao o nome de «Real Sitio del Buen Retiro» (Mariblanca
2022: 19, 24).

Garrett, dizia ele proprio, sacrificava as musas de Homero,
nao as de Herddoto. Logo antes desta declaracao, explicava
que nao se sentia coagido a ser escravo da cronologia nem a
recusar como inadequado ao palco o que a critica moderna
achou ser historicamente pouco fundamentavel («arriscado de
se apurar para a historia», 1844: 14). Subscrevia, pois, a ideia

6 Nao é impossivel que a fantasia de Garrett tenha transportado
para a caracterizacao da casa de Manuel Sousa Coutinho certos tracos
do proprio convento de S. Paulo como se acha descrito na Histdria de
S. Domingos (Dionisio 2022: 75-76).
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de que um drama, mesmo histérico, nao € uma crénica e
concretizava esta posicao em observagdes como a da nota ao
drama, «Ser ela (fala da casa de D. Joao de Portugal) pegada
com a edreja e convento de San’Paulo, é que somente foi
probabilidade poetica ou dramatica» (1844: 200). Independen-
temente daquela doutrina e deste exemplo pratico, a alusao
ao «buen retiro»r do ponto de vista referencial devera ser con-
siderada, nao uma improbabilidade, mas uma impossibilidade.
E a proposito de impossibilidades, Aristoteles defende que «é
de preferir o impossivel que persuade ao possivel que nao
persuade» (1986: 145). Podemos entao questionar-nos se a
expressao usada por Frei Jorge é persuasiva. O denominador
comum atras explicado da a entender que sim.
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Antonio Pedro - uma moderna ideia de teatro

TERESA ANDRE

1. Antonio PEpro pa Costa

Nasceu a 9 de dezembro de 1909 na cidade da Praia, em
Cabo Verde, fruto de «uma mistura genética explosiva» segundo
o proprio. Filho de pais europeus de origem portuguesa, do
lado paterno (do Alto Minho) e irlando-galesa do lado materno.

Estudou em diversas escolas, em Espanha, Portugal e
Franca. Depois de fazer os primeiros estudos em colégios, em
Lisboa, realizou, entre 1921 e 1925, o Curso do Ensino Basico
no Colégio Jesuita de La Guardia, na Galiza. Em1925 iniciou o
Curso do Ensino Secundario no liceu de Santarém, depois foi
transferido para Viana do Castelo, tendo concluido o 7.° ano
no liceu de Coimbra, em 1926. Entre 1926 e 1928 frequentou
o Curso de Direito na Faculdade de Direito da Universidade de
Lisboa. Em 1930 e 1931, ja depois de casado e de ter publi-
cado alguns livros de poesia, optou pela Faculdade de Letras
da mesma universidade e frequentou o Curso de Ciéncias
Historico-Filosoficas que também nao concluiu.

Cidadao activo e empreendedor, entre 1931 e 1934, diri-
giu jornais (o semanario Accao Nacional, o diario Revolucao),
publicou dois livros de poesia, fundou uma galeria de arte mo-
derna, tornou-se militante no Movimento Nacional-Sindicalista
de Rolao Preto até que decidiu ir viver para Paris. Nos anos
1934 e 1935 ingressou no Institut d’Art et Archéologie na Sor-
bonne frequentando aulas de Estética, Filosofia e Historia de
Arte e trabalhando em Academias Livres de Desenho.

Anténio Pedro afirmou sempre ter aprendido muito mais
como autodidacta, nos livros, no convivio com outros artistas
e em espacos nao formais de aprendizagem, e nao concluiu
qualquer curso superior; nao obstante, foi poeta, romancista,
ensaista, pintor, escultor, ceramista, jornalista, locutor da BBC,
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fundador da primeira galeria de arte moderna em Portugal (UP),
director de jornais e revistas, editor, produtor cinematografico,
fundador de companhias de teatro, director artistico, drama-
turgo, encenador, tradutor, cenografo, figurinista, teorizador,
pedagogo, antiquario e criador de chinchilas, entre muitas
oufras coisas.

«Um avejao lirico que nao cabia dentro de si nem na me-
dida dos outros» (Lemos, 1967: 14) que inventou um programa
pedagogico privilegiando uma variedade de espacos de refle-
Xao e iniciativas de divulgacao com a finalidade de promover
no espa¢o nacional o contacto com as inquietacoes estéticas
e artisticas que irradiavam na Europa, concorrendo, de modo
relevante, persistente e disciplinado, para a abertura de novos
capitulos da Historia Cultural e Artistica em Portugal.

Um artista de excepgao, que estabeleceu como programa
de vida o dialogo aberto entre as artes, procurando quotidiana-
mente acumular experiéncias, conhecimentos e competéncias
que contribuissem para o desenvolvimento pessoal, social,
estético e artistico, cujo percurso singular foi interrompido
abruptamente ha 58 anos, a 17 de agosto de 1966 na sua
casa da Avenida Santana, em Moledo do Minho.

2. O TEATRO

Espirito multifacetado e inquieto, Anténio Pedro expres-
sou-se em varios dominios artisticos mantendo uma unidade
evidente na sua inquietacao e na procura de novos rumos,
deixando um vasto legado.

O foco deste texto € o trabalho realizado no dominio da
Historia do Teatro em Portugal, tanto no campo da escrita para
teatro (pecas, traducoes e adaptacdes) como no da escrita
sobre teatro (artigos, ensaios, crénicas, notas e desenhos de
encenacao e varia) e no da formacao de novos publicos e pro-
fissionais de teatro (cursos, programas na radio e na tv, obras
didacticas e pedagodgicas, etc.).
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2.1. A ESCRITA PARA TEATRO

O primeiro contacto de Antonio Pedro com o Teatro pa-
rece ter sido no colégio Jesuita de La Guardia onde esta ex-
pressao artistica era uma componente curricular. No entanto,
este artista s6 se revelou como dramaturgo em Paris com o
texto dramatico Théatre — Comédie en un acte (1934?19357?).
Dois anos depois, ja em Portugal, no ambito do projecto da
companhia de Teatro Diferente, idealizado para ter lugar no
Salao Alhambra do Parque Mayer, escreveu Desimaginacao
- farsa quotidiana (1937) um texto que ficou incomplecto,
provavelmente porque este empreendimento nao vingou de-
vido ao imobilismo e a censura vigente. Treze anos depois,
na tentativa de melhorar o repertério da Companhia do Teatro
Ginasio escreveu Andam ladrées ca em casa (1950). Seguiram-
-se Antigona (1953), O Lorpa, farsa de fantoches e muita
pancadaria (1955) e Reginaldo, coral adaptado de romance
popular (1957).

Um total de seis textos. Trés de reduzida dimensao —
Théatre — Comédie en un acte, Reginaldo e O Lorpa - e trés
mais extensos — Desimaginacdao, Antigona e Andam ladrées
ca em casa. SO dois destes seis textos foram representados
em vida do autor: Antigona, que fez parte do Repertério do
Teatro Experimental do Porto, estreado em 1954 no Teatro
S. Joao e reposto em 1956 no Teatro de Algibeira, e Reginaldo,
texto trabalhado em 1957 pelos alunos da Escola do Teatro
Experimental do Porto; publicados foram Teatro - Comédia em
1 acto traduzido e publicado nas Revistas Ldcio (1938) e Ver
e Crer (n.° 25, 1947) e Antigona publicado nos Cadernos de
Repertorio do Teatro Experimental do Porto (1956). Os tex-
tos Reginaldo, O Lorpa, Desimaginacao e Andam ladroes ca
em casa ficaram inéditos até 1981, data em que a Imprensa
Nacional-Casa da Moeda e a Biblioteca Nacional publicaram a
obra Teatro de Anténio Pedro, uma edicao coordenada por
Antoénio Bras de Oliveira.
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Estes textos caracterizam-se pelo entrelacamento dos pla-
nos da ficcao e da realidade, do teatro e da vida, num processo
dicotomico que produz um efeito de diluicao do estatuto da
personagem e do espectador, exigindo uma nova leitura do
espectaculo. Comédia em 1 acto, claramente inspirada em
Pirandello, anula o tempo e o espag¢o e origina uma indistin-
cao entre ficcao e realidade. Desimaginacao apresenta uma
personagem que se arrasta entre o plano do real e o plano
do sonho, construindo a sua existéncia numa sobrerrealidade.
Andam ladrées ca em casa, é o texto que melhor evidencia
o trabalho sobre a ironia, recorrendo a técnicas do teatro de-
nominado «burgués», com a intencao de quebrar a ordem do
mundo e abrir a porta a modernidade. A glosa nova da tragé-
dia de Soéfocles, Antigona, demonstra um trabalho eximio no
ambito da lingua portuguesa, visivel na linguagem plastica e
poética, e sublinha a agudez de espirito do autor na adaptacao/
actualizacao da tragédia de Sofocles. Cumulativamente assegura
o conhecimento profundo de Anténio Pedro das Antigonas de
Jean Anouilh (1944) — apresentada em 1946 no Teatro da Trin-
dade, em Lisboa, pela companhia francesa «Rideau de Paris»;
Anténio Sérgio (1930) — uma obra editada no ambito de um
projecto civico; Julio Dantas (1946) — estreada em 1946 no
Teatro D. Maria Il com encenacao de Amélia Rey Colaco, Robles
Monteiro e Erwin Meyenburg; Bertolt Brecht (1948). O Lorpa,
idealizado como uma farsa para fantoches destinada ao publico
infantil, no ambito de um projecto familiar, <O Teatro da Elsi-
nha» (uma das sobrinhas de Anténio Pedro) assume-se como
um divertimento, cuja linguagem oscila entre a prosa e a poe-
sia. Reginaldo, um exercicio coral elaborado a partir da lenda
recolhida por Almeida Garrett <A Nau Catrineta», demonstra a
fluidez de escrita e o espirito criativo de Antonio Pedro - fez
parte do repertério do Teatro Experimental do Porto em 1958
e foi apresentado no Teatro de Algibeira.

Na area das traducoes, o trabalho produzido — The Shop
at the Sly Corner de Edward Percy,Macbeth de William Shakes-
peare, The Importance of being Ernest de Oscar Wilde, Diadja
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Vanja de Anton Tchekov e Rhinocéros de lonesco — destinou-
-se sobretudo as companhias que dirigiu: Os Companheiros
do Patio das Comédias (1948-1949), a Companhia do Teatro
Ginasio (1950) e o Teatro Experimental do Porto (1953-1961).
Do seu espdlio constam igualmente traducoes para projectos
pessoais, entre as quais se destacam a titulo de exemplo: Be-
fore Breakfast de Eugene O’Neill, Merry Wives of Windsor de
William Shakespeare, Un Curioso Accidente de Goldoni.

No que diz respeito as adaptagoes, conhecem-se com data
de 1958 Reginaldo e Volpone or the Fox de Ben Jonson, e
outras nao datadas: Othello de William Shakespeare, Estrelas
Propicias de Camilo Castelo-Branco, Un Chapeau de paille
d’ltalie de Eugéne Labiche, Horas Felizes de José de Lemos,
Esta é a Histéria da Familia Monteiro de Gentil Marques,
Death of a Salesman de Arthur Miller, L'Ecole des Femmes
de Moliére e The Ole Davil (Anna Christie) de Eugene O’Neill.

Anténio Pedro prova a sua versatilidade, quer no ambito
das traducoes quer no das adaptacoes, retratando uma pratica
assente na vivéncia auténtica da realidade teatral, bem apoiada
num discurso estético e artistico inovador e no conhecimento
de uma moderna ideia de teatro, espelhada na cuidada escolha
dos repertorios e no trabalho realizado em prol do desenvolvi-
mento de competéncias junto do publico: educando o gosto,
ampliando as suas referéncias e propondo novos modelos es-
téticos e artisticos para as criacoes teatrais.

2.2. A ESCRITA SOBRE TEATRO

Nesta area é de destacar os artigos incluidos na série
O Caso do Teatro em Portugal (OCTP). publicados entre 13
e 28 de julho no Didrio de Lisboa (1949), e a pagina Teatro
Cinema e Rddio publicada quinzenalmente no Jornal de No-
ticias (1955). Nestes espacos Antonio Pedro expds de forma
pormenorizada os problemas com que se deparava a época o
teatro portugués:
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e caréncia de publico;

¢ necessidade de total renovacao do teatro;

e falta de espacos teatrais bem apetrechados e com
um funcionamento regular;

e inadequacao da legislacao em vigor;

e pouca e desajustada formacao dos actores;

* nao reconhecimento da fungcao do encenador;

* desacerto entre o Conservatorio e a realidade teatral;

 as dificuldades do teatro amador.

Apresentou algumas sugestOes de resolucao dos pro-
blemas enunciados e, caso tivesse havido interesse politico,
poderia ter sido realizada uma reforma dos meios, estruturas,
estatutos e curriculos, melhorando substancialmente o pano-
rama da realidade teatral portuguesa.

Para responder ao problema da caréncia de habitos cul-
turais e de criacao de novos publicos Anténio Pedro propos
«Levar cuidadosamente o teatro a toda a gente e toda a gente
ao teatro, satisfazendo gradualmente as necessidades de dis-
traccao, emocao, compreensao, cultura» pois «a conquista do
publico para o teatro em Portugal (teria) de fazer-se pelo teatro»
(OCTP1), tal como acontecera relativamente a area da Musica,
para a qual fora realizado um trabalho nacional de iniciacao que
acabara por dar lugar «a um vastissimo publico de amadores
verdadeiros» (OCTP1).

Na sua perspectiva, alterar o panorama do teatro nacional
implicava investir numa melhor «preparacao dos actores» (...) na
construcao de mais teatros, na aposta numa «calendarizacao»
mais ajustada, pelo que se comprometeu a identificar de forma
objectiva e imparcial os problemas existentes, no sentido de
«colaborar na possibilidade de se estabelecerem condi¢coes de
vida para o teatro em Portugal, condicOes» (...) (que garantis-
sem) «meios adequados (...)» (OCTP2).

E porque acreditava que «Para haver Teatro (era) preciso
haver teatros» que dispusessem de espacos fisicos adequa-
dos «com um palco onde se (pudesse) representar, com uma
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plateia, pelo menos, onde o publico se (pudesse) sentar e
assistir ao que se passal(va) para la das luzes da ribalta», des-
creveu os principais problemas arquitecturais dos edificios/
teatros de Lisboa, os quais, a excepcao dos teatros nacionais
D. Maria Il e Sao Carlos, s6 serviam (...)» como teatro «as salas
de espectaculo que, pela miséria das suas instalagdes, nenhum
empresario» (queria) «explorar como cinema» sugerindo também
que o Teatro Nacional D. Maria Il deveria ser gerido por uma
companhia e viver da bilheteira, sem qualquer financiamento
do estado (OCTP3).

Relativamente a falta de teatros e a possibilidade de uti-
lizar os cinemas para apresentacao de espectaculos de teatro
durante a época estival — conforme os legisladores tinham re-
comendado - sublinhou que essa medida nao contribuiria para
a construcao de uma regularidade das producoes (OCPT4) e
aconselhou a construcao de mais Teatros e a elaboracao de
legislacao que respondesse aos desejos das camaras munici-
pais e dos bombeiros, dado que, em Portugal, ao invés dos
outros paises da europa, «era mais facil ter uma garagem num
prédio de habitacao do que ter autorizacao para abrir um tea-
tro» (OCTP5).

E apresentou argumentos explicando que o importante
nao era construir grandes e imponentes edificios mas sim cons-
truir novos espacos: «Teatros pequenos e confortaveis. Muitos
teatros.» Espagos que permitissem a existéncia de saudavel
concorréncia e que possibilitassem «Novas experiéncias, novos
processos, novos autores e novos actores, novos encenadores»
(OCTP6), proporcionando a criacao de novos publicos, como
estava a suceder com o cinema (OCTP7).

Isto porque, para Anténio Pedro o problema da falta de
publico nos teatros nao era de ordem financeira mas sim
devido aos condicionalismos especificos do Teatro e ao reco-
nhecimento do papel do Encenador como o artista que devia
harmonizar todos os elementos da criacao, do ponto de vista
estético e técnico (OCTP8), uma figura que era um elemento
indispensavel para o espectaculo «ja que era o responsavel
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por funcoes de varia natureza, desde a escolha do texto, do
espaco, dos colaboradores, até a concepcao do espectaculo
- ritmos, tempos, estilos, marcagoes, iluminacao, sonoplastia,
etc» (OCTP9).

Outra dificuldade que reconheceu foi o desacerto entre
o Conservatoério — que era o unico espaco oficial de formacao
de actores e técnicos até entao existente em Portugal — e a
realidade teatral portuguesa, mencionando os problemas que
o enformavam (OCTP10), justificando que «o unico local que
serv(ia) para fabricar actores (...) era (...) um palco» (OCTP11)
e defendendo a ideia da criacao de estruturas que contribuis-
sem para o desenvolvimento das capacidades/competéncias
expressivas e artisticas dos «amadores de teatro», salientando
a importancia da presenca do teatro na escola desde cedo — a
«récita de colégio» — e a existéncia de grupos de teatro amador
que proporcionassem a experiéncia e o exercicio sistematico
entre pares, a semelhanca do teatro inglés, onde «muitos tea-
tros de amadores» (...) funciona(va)m regular e até diariamente
para o publico» e «eram a escola de teatro de que saiu o maior
teatro do Mundo» (OCTP11).

Concluiu a avaliacao do panorama do Teatro feito em
Portugal apresentando um resumo das diversas razdes que O
tinham levado a empreender aquela tarefa e esclarecendo que
nao fora possivel falar de todos os problemas nem esperava
milagres, mas que o importante seria abrir «as portas do teatro
a quem nele desejasse consumir o seu esforco e o seu talento»
apesar de considerar urgente a realizacao de uma «campanha
nacional» (a qual, aliads, ja estava em curso nos jornais Século,
Republica, Didrio Popular e Didrio de Lisboa) (OCTP12).

Anténio Pedro foi, portanto, o principal impulsionador de
uma moderna ideia de teatro em Portugal que fez estremecer
a estrutura instituida, devido ao questionamento da validade
dos padroes estéticos herdados do principio do século insta-
lados, mas também a legislacao constrangedora e impeditiva
de um real desenvolvimento de praticas teatrais de qualidade.
Persistente e consciente da importancia da reflexao, do debate
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e da formacgao, projectou uma diversidade de ensaios visando
a divulgacao de novas e modernas teorias estéticas e artisticas,
como foi o caso da coleccao dos Cadernos dum Amador de
Teatro, Antologia de Iniciacao Teatral, organizada a partir de
algumas conferéncias realizadas anteriormente, publicada pelo
Circulo de Cultura Teatral, a partir de 1950.

O primeiro volume desta coleccao, O Teatro e a sua
Verdade (1950) reproduziu na integra uma conferéncia reali-
zada por Antonio Pedro no Instituto Superior Técnico, a 31 de
marco desse ano, na qual ele evocara a sua experiéncia na
companhia do Patio das Comédias para explicar a importancia
do teatro como «oficio magico de transposicao do sensivel» e
como expressao artistica potenciadora da criacao de uma nova
realidade, que se distinguia das restantes artes por «se proces-
sar (...) na presenca viva do espectador», e se assemelhar a
outras artes mas por ser uma «arte do tempo que vi(via] no
espaco como as artes da vista: a pintura e a escultura» (3).
Visando clarificar o conceito de teatro, valeu-se de exemplos
de textos dramaticos de Moliéere, Alfieri, Jarry e Bernard Shaw,
e convocou Gordon Craig, Max Reinhardt, Jacques Copeau,
Charles Dullin, Gaston Baty, Antoine e Goethe para afirmar as
suas concepg¢oes, mostrando que era tempo de se perceber em
Portugal que o teatro nao era «resumo nem sintese das outras
artes (...) mas sim uma articulacao «dos meios de expressao
caracteristicos a cada uma delas» (6), nem era «um género li-
terario» mas antes accao: «Accao falada, mimada, representada
numa cena prevista» (7).

O segundo volume, O Teatro e os seus Problemas (1951),
baseado numa conferéncia realizada no Clube dos Fenianos
do Porto e nos artigos que publicara no Didrio de Lisboa
para O Caso do Teatro em Portugal, dedicou-se as figuras do
publico e do encenador, sustentando que a falta de prepara-
cao destes dois intervenientes poderia impedir a comunicacao
teatral e o desenvolvimento da imaginacao criativa. Alegando
que «O teatro nao (era) s6 para eleitos ou iniciados» defendeu
a importancia da sua qualidade porque «Teatro bom todos o
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entendem e a todos serve pela mesma forma» (2). Neste volume
Antonio Pedro manifestou igualmente a preméncia da resolucao
dos problemas de ordem estética e técnica, socorrendo-se da
sua experiéncia artistica para assinalar alguns dos desafios que
configuravam o trabalho de encenacao, sublinhando a impor-
tancia do encenador no fenémeno teatral.

Ap6s uma interrupcao de cerca de dois anos foi publicado
o terceiro volume desta coleccao, O Teatro e a Técnica do
Actor (1953), que integrou um Prefdcio e uma Dedicatdria. No
Prefacio Anténio Pedro justificou a continuidade dos cadernos
argumentando que 0s mesmos serviriam para fomentar a «desa-
nalfabetizacao teatral» para quem quizesse «ser actor ou publico
lucido de teatro», divulgando textos dos mais modernos encena-
dores. Dedicado «a gente do Porto» ocupou-se da importancia
do trabalho de actor a nivel técnico, «um talento suado pelo
exercicio permanente exaltado e doloroso de uma técnica cons-
ciente» (2), e incluiu também um breve texto da Estética de
Hegel cuja tematica se articulava directamente com o Prefacio.

Iniciando, uma nova linha de publicacoes de utilidade di-
dactica e pedagodgica seguiram-se o volume quatro, Exercicios
de Articulacao e Colocacao da Voz (1953), concebido para
ensinar os actores a fazerem o melhor uso de um dos seus
instrumentos fundamentais — a voz — no qual incluiu numero-
sos exercicios € um texto de Charles Dullin. O volume cinco,
O Teatro e a Liberdade do Actor (1954), apresentou um texto
de Anténio Pedro sobre e a traducao de um texto de Stanislavski,
«Uma licao de Constantin Stanislavski», que documentava um
dialogo entre o Mestre e um jovem actor a propoésito da in-
terpretacao de algumas cenas de Hamlet e que serviu para
fundamentar, mais uma vez, da ideia da relevancia do trabalho
do encenador e do actor na criacao teatral.

O sexto volume publicado, da autoria de José Augusto
Franca, Noticia duma Morfologia Dramatica (1954) reuniu
a terminologia teatral e propos algumas definicoes do género
dramatico. Nesta coleccao estiveram ainda anunciados dois
volumes intitulados, As Regras do Jogo e Exercicios de
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Mimica Elementar da autoria de Pierre-Aimé Touchard, os
quais, porém, nao chegaram a ser publicados.

E se estas obras respondiam a necessidades especificas
dos «amadores de teatro», a «campanha nacional» que Anténio
Pedro anunciara prosseguiu aproveitando o meio que na época
era o privilegiado para a difusao cultural: a imprensa. Por isso, a
publicacao de artigos em jornais e revistas, com caracter regu-
lar, foi para Anténio Pedro uma vertente vital do seu programa
de promocao de uma educacao estética e artistica e deixou
sinais da maior relevancia, como foi o caso, em 1955, do seu
contributo para o aprofundamento do debate sobre as poten-
cialidades do teatro, do cinema e da radio, através da colabo-
racao quinzenal no Jornal de Noticias do Porto, numa pagina
denominada precisamente Teatro Cinema e Rddio. Nos artigos
assinados por Anténio Pedro, sobressaiu a atitude pedagodgica
que o orientou a fazer a demonstracao das especificidades de
cada uma destas linguagens, elaborando um pequeno historial
comparativo das particularidades estéticas do teatro, do cinema
e da radio e combatendo a ideia de que algum pudesse subs-
tituir o outro, insistindo na sua complementaridade.

E mais do que evidente que Anténio Pedro privilegiou o
teatro a partir do desenvolvimento de uma ac¢ao, quer pratica
quer teodrica, pensada com o intuito de difundir uma moderna
ideia de teatro decorrente da sua propria pratica artistica, que
acabou por se constituir como um programa de difusao do seu
pensamento pedagogico, de divulgacao das ideias de outros
artistas e formacao dirigida aos «amadores de teatro». Uma
atitude percursora que, para além de fomentar o crescimento
do campo dos estudos de teatro em Portugal, se concretizou
na invencao de ferramentas didacticas e pedagogicas, como
foi o caso da obra Teoria Geral da Encenacao(1958), na qual
o autor reuniu sete palestras, nas quais abordou as diferencas
entre os conceitos de:

¢ encenador;
e ensaiador;
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¢ marcador;

director artistico;

a histoéria do espectaculo teatral ao longo dos tempos;
as categorias do publico e dos actores;

a evolucao da cenografia e a sua importancia no
trabalho teatral.

Da mesma forma, cinco anos depois, no programa reali-
zado pela Radiotelevisao Portuguesa, RTP (1961-1963), Antonio
Pedro conversa sobre Teatro, do qual estao acessiveis no seu
espolio os guides manuscritos, o autor abordou tematicas es-
senciais para os «amadores de teatro»:

a encenacao;

e 0s problemas da interpretacao duma peca;
* 0 que é um palco;

e distribuicao;

e marcacao;

e iluminacao;

¢ indumentaria;

e sonoplastia;

 estilo e ritmo da representacao;
e OS ensaios;

a direcao de cena.

Tematicas que continuou a explorar numa obra arquitec-
tada ao longo de mais de vinte cinco anos, Pequeno Tratado
de Encenacao (1962), dirigida aos «amadores de teatro», que
se instituiu como uma ferramenta de descodificacao da pratica
teatral, que permitiu alargar a comunicacao entre o palco e
o publico e possibilitou uma melhor compreensao do traba-
lho teatral.

Um manual pedagoégico ainda hoje actual, publicado com
grande qualidade grafica e uma cuidada composicao, organizado
com rigor cientifico e clareza conceptual, que serviu para expor
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uma diversidade de ideias, técnicas e experiéncias, modelos,
métodos e sugestoes bibliograficas.

Uma obra que, apesar da existéncia em Portugal de outras
obras destinadas «aos curiosos dramaticos/amadores dramati-
cos» — como o Manual do Ensaiador Dramatico (1890, de Au-
gusto de Melo), o Manual do Curioso Dramatico: Guia Practico
da Arte de Representar (1892, de Augusto Garraio), a Carteira
de Artista (1898) e o Dicionadrio do Teatro Portugués (1908,
de Antonio Sousa Bastos) — se constituiu, efectivamente, como
O primeiro manual portugués que propunha as novas teorias
produzidas pelos principais renovadores do teatro: Adolphe
Appia; Edward Gordon Craig; Konstantin Stanislavski; Jacques
Copeau; Vsevolod Meyerhold; Bertolt Brecht e Erwin Piscator,
advogando uma moderna ideia de teatro.

Antonio Pedro organizou o Pequeno Tratado de Encena-
cao em cinco partes — A Arte de Por em Cena; Prolegomenos
de uma Encenacao; Elementos e Instrumentos da Encenacao;
O Encenador em Accao e Os Ensaios — nas quais convidou
a reflexao sobre:

¢ a vantagem do respeito pelos momentos e pelos
tempos de uma encenacao, explicitando o papel do
encenador enquanto «intérprete, director, ensaiador,
e organizador de uma obra colectiva, orientador do
trabalho individual e concatenador do conjunto para
a obtencao dum efeito determinado.» (21);

¢ a ideia de o teatro ser uma arte do espaco e do
tempo - tendo em conta a realidade teatral ocorrer
sempre num lugar e num momento determinados -
razoes pelas quais deveria resultar do dominio dos
elementos em que o espectaculo assentava;

e as questoes fisicas e materiais que condicionavam a
encenacao e as possibilidades de escolha do ence-
nador (condi¢Oes espaciais, temporais e dos interve-
nientes) e a validade dos estudos efectuados antes
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de iniciar uma encenacao e determinar os elementos
da criacao teatral;

 a funcionalidade do texto dramatico e os modos da
sua operacionalizacao, sublinhando a preméncia de
se ultrapassar a discussao sobre a «supremacia do
texto dramatico» em prol da valorizacao das restantes
componentes do espectaculo;

e 0 papel e as funcgdes da figura do encenador, ou
seja, o trabalho por ele desenvolvido na concepc¢ao
e concretizacao do espectaculo;

e a necessidade da procura constante de «imaginacao
criativa»;

e a tematica dos ensaios - leitura, marcagao, repeticao,
de apuro e com pertences, luz, som e ensaios gerais
- tendo em conta as caracteristicas de cada tipo de
exercicio e a necessidade de o encenador efectuar
constantes alteracoes e ajustamentos porque <A pre-
paracao dum espectaculo de teatro € um permanente
fazer, desfazer e refazer de experiéncias» (204).

O Pequeno Tratado de Encenacao considerou as questoes
estéticas e técnicas mais importantes para o desenvolvimento
do teatro portugués: a distincao entre a literatura e o teatro; o
conceito de encenador; a utilidade de dominio dos instrumen-
tos cénicos. Talvez por isso, este livro tornou-se, ao longo dos
anos, um recurso fundamental para a qualificacao do teatro,
apoiando o trabalho do encenador/director de actores e con-
tribuindo para o aperfeicoamento das metodologias, a partir
da exposicao de diferentes nogcoes e do equacionamento de
hipoteses sustentadas em ideias ja experimentadas e conside-
radas eficazes.

No contexto das obras de Antonio Pedro é interessante
verificar que o Pequeno Tratado de Encenacao apresenta ca-
pitulos e subcapitulos idénticos aos dos cursos organizados e
ministrados pelo autor em ambientes de teatro universitario e
amador, em colectividades e associacoes e tem uma organizagao
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equivalente a obras e iniciativas anteriormente concebidas,
como é o caso da Teoria Geral da Encenacao (1958) e da
conversa sobre Teatro na RTP, o que reforca a ideia de que
este artista pretendia difundir uma moderna ideia de teatro,
propondo um método e um itinerario pedagogico inscrito num
programa nacional.

E porque ao longo do seu percurso de vida insistiu no
facto de a teoria dever traduzir-se na pratica e vice-versa, An-
tonio Pedro dirigiu e encenou o Teatro Experimental do Porto
(1953-1961), a companhia de Vasco Morgado no Teatro Monu-
mental (1960), o Teatro Moderno de Lisboa (1964), o Circulo
de Iniciacao Teatral da Academia de Coimbra (1963) e o Teatro
Universitario do Porto (1966). Ao mesmo tempo que empreen-
deu uma verdadeira campanha de divulgacao e formacao na-
cional através da promocao de cursos, palestras, conferéncias,
coléquios, programas sobre teatro (tanto na televisao como na
radio), assegurando a sua participacao em encontros, ciclos de
teatro, debates, festivais e concursos, inspirando de forma
pioneira a instauracao de novas formas de estar, de ser e de
fazer, incentivando a implementacao de novas coordenadas
de construcao do fenédmeno teatral sustentadas nas modernas
correntes estéticas e artisticas.

3. CONVITE

59 anos apo6s o desaparecimento de Anténio Pedro estas
notas breves tinham de ser escritas, porque esta figura impar
da cena nacional foi um verdadeiro «fazedor» e a sua imortali-
dade esta na sua obra.

Venho por isso convidar os leitores a conhecer/reconhecer
Antonio Pedro como um verdadeiro «amador de teatro» que,
com uma capacidade de intervencao fora do comum, concebeu
um prodrama de renovacao do panorama teatral portugués,
testemunhado no extenso legado, édito e inédito, em multiplos
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formatos, resultante de uma pratica inovadora, inteligente e di-
rectamente entrosada com tudo quanto leu, escreveu, fez e viu.

Espero, assim, que este texto contribua para despertar
o interesse pelo estudo do trabalho de Antdénio Pedro na area
do Teatro, tendo em conta o panorama cultural e artistico,
nacional e internacional instalado entre os anos 30 e 60, de
modo a promover a clarificacao do impacto deste artista para
a Histéria do Teatro em Portugal e ajudar a compreensao da
relevancia da persisténcia e do planeamento de um programa
pedagoégico nacional que concorreu para a efectiva inscricao
de uma moderna ideia de teatro em Portugal e foi sustentado
nos seus escritos, na sua actividade de encenador ilustrada
nos exercicios de divulgacao das teorias e praticas do teatro
moderno, na concepcao de modelos de formagao continua
descentralizados e adequados as reais necessidades dos cria-
dores teatrais e na demonstracao da importancia do treino,
do esforco e do estudo para aquisicao de conhecimentos e
desenvolvimento de competéncias com vista a qualificacao do
Teatro feito em Portugal.

REFERENCIAS

Lemos, Fernando. «<Em sua memoriar, O Comércio do Porto, 12 de
setembro de 1967: 14.

Pedro, Anténio. 1949. «O Caso do Teatro em Portugal», Didrio de Lisboa:
(1) «Faltaram ao respeito ao respeitavel publico», 13 de julho:
1, 7;
(2) «O Teatro morreu, viva o Teatro!», 14 de julho: 1, 4;
(3) «Para haver Teatro é preciso haver teatros» 15 de julho: 1, 6;
(4) «A época de teatro nao é o Verao», 16 de julho: 1, 7;
(5) «Sera mais explosivo o teatro que a gasolina?...», 17 de
julho: 1, 5;
(6) «Os belos monstros de cimento armado», 18 de julho: 1, 6;
(7) «Os actores contra o Teatro», 19 de julho: 1, 5;
(8) «A melhor orquestra sem maestro desafina», 20 de julho: 7;

146 |



Teresa André

(9) «O papel do encenador», 22 de julho: 9;

(10) «Para que serve o Conservatoério?», 23 de julho: 4;

(11) «Todas as facilidades ao teatro de amadores», 25 de julho: 4;
(12) «Oracao final», 28 de julho: 1-2.

. 1950. O Teatro e a sua Verdade. (Cadernos dum Amador de
Teatro). Lisboa: Confluéncia.

. 1951. O Teatro e os seus Problemas. (Cadernos dum Amador
de Teatro). Lisboa: Inquérito.

. 1953. O Teatro e a Técnica do Actor. (Cadernos dum Amador
de Teatro). Porto: Circulo de Cultura Teatral.

. 1954. O Teatro e a Liberdade do Actor. (Cadernos dum Amador
de Teatro). Porto: Circulo de Cultura Teatral.

. 1955. «Teatro Cinema e Radio», Jornal de Noticias, de 21 de
Jjaneiro a 28 de dezembro.

. 1957. Antigona, glosa nova da tragédia de Soéfocles em 3
actos e um prélogo incluido no 1° acto. Porto: Circulo de
Cultura Teatral.

. 1958. Teoria Geral da Encenacao. Porto: Circulo de Cultura
Teatral.

. 1961-1963. Antonio Pedro conversa sobre teatro. RTP. Série de
programas. (Os quides encontram-se no Espolio Anténio Pedro,
Biblioteca Nacional de Portugal, E5/252-261; 263-289; 291-294;
297-307; 309-316-A-D; 320-320-A).

. 1962. Pequeno Tratado de Encenacao. Porto: Confluéncia (des-
enhos de Eduardo Calvet de Magalhaes).

. 1981. Teatro. Edicao da Biblioteca Nacional, coordenada por
Anténio Bras de Oliveira. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da
Moeda.

. 1981. Escritos sobre Teatro. Seleccao e edicao de Fernando
Matos Oliveira. Lisboa: Cotovia.

. 2017. Autobiografia. Edicao de Teresa André. Lisboa: TAedicoes,
coleccao Obras de Anténio Pedro.

. 2017. Vida Privada e Sentimental de Jeronimo da Silva. Edicao
de Teresa André. Lisboa: TAedicOes, coleccao Obras de Antonio
Pedro.

| 147






Tennessee em Lisboa (1). A situacao

MARIA JORGE

Entre 1956 e 1972, empresarios, teatros e associacoes
de amadores requerem a Inspeccao dos Espectaculos licen-
cas de representacao para onze pecas de Tennessee Williams
(1911-1983), cujas traducoes necessariamente submetem a
censura. Entre elas estao as de maior sucesso de bilheteira,
que foram também as mais aplaudidas pela critica: A Streetcar
Named Desire (1947), The Glass Menagerie (1945), Cat on a
Hot Tin Roof (1955), Night of the Iguana (1961) e The Rose
Tattoo (1951).

O destino que esses requerimentos tiveram foi o mesmo
de quaisquer outros. A licenca era atribuida, ou nao, pela Ins-
peccao dos Espectaculos consoante o parecer dos censores
reunidos em comissao, justificado em meia-duzia de palavras
que ficavam no processo documental mas nao eram transmiti-
das aos interessados. Os censores determinavam a proibicao ou
a aprovacao do texto, integral ou com supressoes; no ensaio
geral fiscalizavam a obediéncia ao que tinham decidido explicita
ou implicitamente (por exemplo, as regras da moral catdlica,
do decoro e da submissao). Insidiosa e tenaz, a censura per-
verteu o acto de escrever e traduzir para teatro estimulando
um recurso de sobrevivéncia - a autocensura — que, para se
lhe opor, a antecipava'.

Talvez seja util recuar no tempo. Aqueles dois organismos
surgiram na fase de Ditadura ap6s a Revolucao do 28 de Maio
de 1926 e com o estabelecimento do Estado Novo, regime

1 Sobre a histéria da censura ao teatro durante o Estado Novo, ver
Graga dos Santos, O espectdculo desvirtuado: teatro portugués sob o
reinado de Salazar (1933-1968), Lisboa: Caminho, 2004. (Le spectacle
dénaturé: Le théatre portugais sous le régne de Salazar (1933-1968),
Paris: CNRS, 2002.)
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autocratico-corporativo fundado na Constituicao de 1933, cujo
projecto, da autoria de Salazar, foi submetido a plebiscito obri-
gatério de uma pergunta apenas: «Aprova a Constituicao da
Repuiblica Portuguesa?»; ficou aprovada, porque as abstencoes
e o0s votos em branco foram contados como um sim.

A Inspeccao Geral dos Teatros foi estabelecida em 19272
como oOrgao de licenciamento de edificios, espacos, especta-
culos e seus prodgramas, que se afirmava, no preambulo do
decreto-lei, como defesa e garantia de empresarios, artistas e
autores, proteccao fiscal e legalidade contratual enquadradas
no proposito de criar uma «atmosfera propicia ao desenvolvi-
mento do repertério nacional, pois que sem este nao pode
existir, como QGarrett assinalou, auténtico teatro portugués». Era
também um oOrgao de fiscalizacao de teatros, de organizacao
de companhias e de espectaculos nos «ensaios de apuro»; fazia
ainda o policiamento (armado) dos espectadores. As empresas
teatrais deveriam, por seu lado, «abster-se de dar espectaculos
ofensivos das instituicoes vigentes, do Chefe do Estado, dos
representantes dos paises estrangeiros, dos bons costumes,
das pessoas particulares e da moral publica, (...) ou que sejam
perniciosos a educacao do povo» (artigo 98°). Em 1933, a IGT
ficou na dependéncia do Ministério do Interior, sob cuja tutela
se instituiram as comissoes de censura prévia ao que se publi-
cava em letra de forma, nomeadas directamente pelo governo.

A censura estabelecia-se com uma finalidade expressa:
«mpedir a perversao da opiniao publica na sua funcao de forca
social e defendé-la de todos os factores que a desorientem
contra a verdade, a justica, a moral, a boa administracao e
o bem comum»; € com um procedimento definido: as comis-
soes «nao poderao alterar o texto censurado com aditamentos
ou substituicoes, devendo limitar-se a eliminar os trechos ou

2 Decreto 13564, de 6/05/1927, do Ministério da Instrucao Pu-
blica. Diario do Governo 92/1927, 1 Série.
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passagens reputados inconvenientes» por ferirem as virtudes
ja enunciadas®.

Em 1944 desaparecia o Secretariado de Propaganda Na-
cional (SPN, criado em 1933), integrando-se 0s seus servicos
no novo Secretariado Nacional da Informacao, Cultura Popular
e Turismo (SNI)*, também directamente dependente da Presi-
déncia do Conselho®. Congregando departamentos até entao
dispersos por varios ministérios, o SNI assegurava «nesses
dominios a superior organizacao e fiscalizacao do Estado»®.
A palavra propaganda era substituida por informacao. Mas
a propadanda, a sua necessidade e 0s seus meios persistiam
tanto na missao e nas atribuicbes do SNI como na confianga
politica da sua hierarquia, desde o Secretario Nacional aos
chefes de reparticao’. Alias, a propaganda fazia parte do idea-
rio dos censores, e seria esse talvez o critério primeiro da sua
escolha: ou militares ou licenciados militantes da Uniao Nacio-
nal, das organizacoes politicas (Legiao, Mocidade), deputados
a Assembleia Nacional, dirigentes com experiéncia da adminis-
tracao publica®. Enfim, homens da situacao, funcionarios de

3 Decreto-lei 22469 de 11/04/1933, artigos 3.° e 6.° Didrio do
Governo, 83/1933, 1 Série.

4 Ver Carla Patricia Ribeiro, SNI e SEIT (1944-1974): A histdria de
uma instituicao do Estado Novo, Relatério de Pds-Doutoramento em
Histéria Contemporanea, Faculdade de Letras da Universidade do Porto,
2020.

5 O SNI viria a administrar o Fundo do Cinema, criado em 1948
(Lei 2027).

6 Decreto-lei 34133 de 24/11/1944, artigo 3.° Didrio do Governo,
260, I série.

7 «Sera feito por livre escolha do Presidente do Conselho o pro-
vimento dos lugares de chefe de reparticao e, até a regularizacao dos
quadros, os de chefe de seccao ou outros que seja imprescindivel e
urgente prover.» Ibidem, artigo 14°.

8 Ver Cristina Batista Lopes, «A Comissao de Censura (1945-1952).
Constituicao, funcionamento e critérios», in Paulo Cunha et al. (eds.),
Cinema em Portugués. XIV Jornadas. Covilha: UBI / LabCom, 2022
(199-2186).
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aparelhos do poder. Surgia assim uma instituicao definitiva (até
1974), onde nunca houve a centelha de alguma «politica do
espiritor, mas que executava, sem rasgo, a politica do dogma
e do facto consumado.

As atribuicdoes da Inspeccao dos espectaculos foram li-
mitadas a esfera dos edificios e do licenciamento; a censura
particularizou-se no exame prévio a imprensa, na fiscalizacao
de publicacoes, e na Comissao de Censura dos Espectaculos
que agia sobre os textos e os palcos. Esta era regulada® quanto
ao numero de censores e a sua proveniéncia (Inspeccao, SNI,
ministérios da Educacao e da Justica), mas a lei nao esclare-
cia os fundamentos e critérios do acto de censura. Seria dado
adquirido; o legislador dirige-se aos organismos do Estado e
nao a sociedade que estes disciplinam.

Entrando enfim no periodo que importa, observa-se o
mesmo siléncio no decreto-lei de 1952!°, que coloca os ser-
vicos de censura ao teatro e ao cinema como procedentes
de um necessario escalonamento dos espectaculos por faixas
etarias de publico e de uma declarada preocupacao com a
«defesa dos menores»:

Certas modalidades de espectaculos, como o ci-
nema, tém tal poder de expansao e satisfazem por forma
tao completa a necessidade de momentos de recreio e
despreocupacao exigidos pela vida de hoje que dificil-
mente se pode resistir a sugestao que exercem sobre
as populagoes, seja qual for a sua idade. Essa mesma
facilidade de expansao leva a considerar, além da neces-
sidade de evitar que se tornem instrumentos de subversao
moral, a possibilidade do seu aproveitamento nao s6 para

9 Decreto-lei 34590 de 11/05/1945, art. 15.° Didrio do Governo,
102, I série.

10 Decreto-lei 38964 de 27/10/1952. Didrio do Governo 241,
I Série.
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a disseminacao de conhecimentos uteis, como até para
complemento do ensino e educacao.

O problema nao se restringe, pois, embora seja esse
0 seu mais premente aspecto, a defesa dos menores con-
tra a accao nociva de certos espectaculos. E necessario
ao mesmo tempo melhorar estes de uma maneira geral
sob os pontos de vista do seu valor como elementos de
cultura e dos limites de ordem moral dentro dos quais
devem exercer a sua accao de recreio. (...)

Quer dizer: se o problema da assisténcia de me-
nores a espectaculos publicos carece de uma resolucao
adequada e do estabelecimento de certas limitagoes, estas
serao tanto mais leves e de mais facil execugcao quanto
a generalidade dos autorizados obedecer a um critério
cultural e ético também conveniente para a generalidade
do publico.!!

O diploma, que entrou em vigor em 1 de Janeiro de
1953, retomava a sucinta Lei 1974 (de 1939) a fim de «por
em pratica a sa doutrina nela definida». Um dos instrumentos
era, inevitavelmente, a Comissao de Censura aos Espectaculos
e de novo a lei se demora na sua constituicao. Presidia-lhe o
Secretario Nacional da Informacao, estando na vice-presidéncia
o Inspector dos Espectaculos; os demais censores seriam de-
signados, em numero de dois por cada organismo, pelos mi-
nistérios da Justica e da Educacao Nacional, directamente pelo
Presidente do Conselho, e outros dois escolhidos por este de
entre os membros da Comissao de Literatura e Espectaculos
para Menores, que contava com «um representante» da Igreja
Catolica'?. A comissao integrava ainda um secretario, que havia

11 Ibidem, ponto 2 do preambulo.

12 Esta comissao foi instituida pelos artigos 17.° a 19.° deste
mesmo diploma. E assim que se assiste a presenca de dois clérigos como
membros de pleno direito da comissao censoéria: Francisco Moreira das
Neves, um dos principais colaboradores de Manuel Gongalves Cerejeira,
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de redigir as actas das sessOes sempre em discurso indirecto
e por extenso.

Em 1957, o Decreto-lei 41051 particulariza regras e limi-
tes, muda o nome da comissao (Comissao de Exame e Classi-
ficacao dos Espectaculos). Em 1959, o Decreto-lei 42660, mais
abrangente, requla os espectaculos publicos. A legislacao ¢
revista em 1971 (Decreto-lei 263/71), ja o SNI tinha ascendido
a Secretaria de Estado da Informacao e Turismo; o enquadra-
mento politico mantém-se.

E com esta estrutura organizativa que, por algum des-
cargo de inteligéncia, a censura muda de estratégia entre 1956
e 1958.

Marcello Caetano é o novo Ministro da Presidéncia (no-
meado em 7/07/1955 e exonerado em 14/08/1958)!5. A pasta
nao tem ambito claro e pode resumir-se a uma palavra: des-
pachar. Mas é clarissima e absoluta a confianga politica que
Salazar teria no seu ministro. Com efeito, o Decreto-lei 37009
de 1 de Agosto de 1950, que criou o cargo, determinava que
incumbe ao ministro «cumulativamente com o Presidente do
Conselho, a superintendéncia e despacho respectivos aos or-
ganismos e servi¢cos dependentes da Presidéncia do Conselho»
e «desempenhar-se das mais funcoes de que for encarregado
pelo Presidente do Conselho, em especial no que respeita a
coordenacao de questoes que interessem a mais de um depar-
tamento do Estado» (artigo 3.°).

que foi jornalista do Novidades (1934-1974), fundador da Radio Renas-
cenca, membro do Conselho de Programas e da administracao da RTP;
e, nos anos 60, José Teodoro Marques da Silva, autor do programa «E a
vida continua» na RTP.

13 Arquivo Histérico da Presidéncia da Republica (AHPR):
AG.1387/007; AG.1393/003.
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Em 1956 Marcello Caetano convida Eduardo Brazao'* a
desempenhar o cargo de Secretario Nacional da Informacao.

Como se depreende da leitura das actas da comissao cen-
soria, a reuniao inaugural de uma nova presidéncia, ou mesmo
de novos vogais, dedicava o periodo antes da ordem do dia
a trocas de cumprimentos e desejos de boa colaboracao na
«espinhosa missao que cabe aos Censores»'> — frase que nao
€ mais do que um lugar-comum. Por vezes os censores pedem
instrucoes explicitas que orientem a sua accao de modo geral
ou especifico, quando confrontados com a impossibilidade de
encontrarem uma solucao colegial satisfatoria.

Desta vez, sem que os vodais fizessem tal pedido, Eduardo
Brazao, embora passados dois meses sobre a tomada de posse,
apresenta as regras do seu mandato.

Na reuniao de 17 de Abril de 1956 da Comissao, pro-
nuncia-se sobre a necessidade de levantar a proibicao a certas
pecas de teatro, enquadrando a sua decisao numa «obra de
ressurgimento do teatro em Portugal». Embora nao definida
essa obra, pode inferir-se que englobaria a criacao do Conselho
de Teatro e do Fundo de Teatro, este «destinado a assegurar
a proteccao ao teatro como expressao e instrumento de cul-
tura e padrao da lingua» (Lei 2041 de 16/06/1950)'6, além de
intencoes e disposicoes que podem ter ficado dispersas em

14 Eduardo Brazao (1907-1987), filno do segundo casamento do
famoso actor Eduardo Joaquim Brazao (1851-1925). Monarquico, integra-
lista e salazarista, foi diplomata de carreira com obra na area da Histo-
ria Diplomatica. Conviveu com Marcello Caetano, Teixeira de Pascoaes,
Afonso Lopes Vieira, Joao Ameal, Alfredo Pimenta, Manuel Murias, Almada
Negreiros, Anténio Pedro e Alvaro Cunhal. A breve passagem pelo SNI nao
o0 empolgou. Abandonou o cargo em 1958 para integrar, com credenciais
de embaixador, a embaixada de Portugal em Roma.

15 Comissao de Censura aos Espectaculos, acta (160) da sessao
de 7/02/1956. ANTT: Direccao Geral dos Servigcos de Espectaculos liv. 8.

16 Ver Nuno Costa Moura, dndispensdvel dirigismo equilibrado».
O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974 (Dissertacao de mestrado apre-
sentada a Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa), 2007.
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preambulos de leis e documentos do Conselho de Teatro e
dos ministros da Presidéncia.

156

No uso da palavra, o Senhor Presidente participou
a Comissao que, reconhecida a necessidade de se pro-
ceder a uma revisao das pecas de teatro proibidas pela
Censura, nao s6 porque dgrande numero delas sao da au-
toria dos nossos melhores escritores teatrais, mas ainda
pelos benéficos efeitos que essa medida traduz na obra
de ressurgimento do teatro em Portugal, solicitara da
Inspeccao dos Espectaculos a lista completa das pecas
naquelas condigoes.

Examinada a referida lista havia resolvido, com a
concordancia de Sua Exceléncia o Ministro, levantar desde
ja a suspensao de representacao das pecas reprovadas
pelas Comissdes anteriores, nao o fazendo para as re-
provadas pela actual Comissao, por atencao para com os
seus membros, a quem contudo solicita a revisao das suas
decisOes tendo presente as novas directivas para a cen-
sura teatral e que se resumem no seu seguinte despacho:

Dado o facto que os espectdculos teatrais sao hoje
classificados pare os menores, ha que rever as pecas
que no passado foram proibidas.

De futuro assenta-se nestas normas para a proibicao;

1) Imoralidade sem outro objectivo do que a explorar.

2) Propaganda velada ou aberta da doutrina co-
munista.

Dezassete de Abril de mil novecentos e cinquenta
e seis.

No uso da palavra, os Vogais Senhores Doutores
Eurico Serra, Caetano Beirao, Simao Gongalves e Garcia
Domingues manifestaram a sua satisfacao pela fixagao
de directivas para a censura teatral e solicitaram que
igualmente fossem estabelecidas normas para a censura
cinematografica dadas as dificuldades em que por vezes
se encontram no desempenho da missao que, sendo da
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confianca do Governo, esta sempre sujeita a criticas e
apreciacoes desfavoraveis!'”.

Brazao estara ausente das 9 sessO0es semanais sequintes
(de 24 de Abril a 19 de Junho de 1956) «por motivos de ser-
vico» que nao sao esclarecidos. Tanto quanto as actas eviden-
ciam, deixara o seu despacho: cumpra-se.

Os censores, que tém questoes a colocar-lhe, expressam-
-nas em acta, para que conste. Na sessao de 1 de Maio, Cae-
tano Beirao «referiu a necessidade de serem obtidas instrugoes
do Excelentissimo Secretario Nacional no sentido de saber se
podem ou nao os Censores efectuar cortes nas pecas de tea-
tro de autores portugueses que estao a ser revistas em cum-
primento do despacho de 17 de Abril findo»'8. As actas nao
mencionam resposta de Brazao. Na sessao seguinte, o mesmo
censor «solicitou que fosse incluida na proxima acta a lista das
pecas reprovadas pelas anteriores Comissoes da Censura, a
que, por determinacao superior, foi levantada a suspensao de
representacao»'®. Oscar de Freitas, vice-presidente da Comissao
e Inspector dos Espectaculos desde pelo menos 1945, facultou-
-lhes essa lista, que ficou registada em acta.?®

Corrigidos alguns lapsos em nomes de autores e titulos,
€ este o rol do teatro liberado:

Alfredo Cortez, La-Las; Baton.
Ameérico Durao, O caminho do Mal (proibida em 1951 de ser
representada no Teatro da Trindade).

17 Comissao de Censura aos Espectaculos, acta (170) da sessao
de 17/04/1956. ANTT, id.

18 Comissao de Censura aos Espectaculos, acta (172) da sessao
de 1/05/1956. ANTT, id.

19 Comissao de Censura aos Espectaculos, acta (173) da sessao
de 8/05/1956. ANTT, id.

20 Comissao de Censura aos Espectaculos, acta (174) da sessao
de 15/05/1956. ANTT, id.
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Ana de Gonta Colaco, Rodrigo de Mello e Humberto Mergulhao,
O marido (proibida em 1942).

André Brun, O criado do Tavares (proibida em 1944, agora
classificada para adultos).

Anténio Patricio, Pedro, o Cru (proibida em 1940 e agora clas-
sificada para adultos).

Armando Vieira Pinto, A primeira hora do mundo (proibida em
1953 de ser representada no Teatro Monumental).
Arnaldo Leite e Carvalho Barbosa, Cama, mesa e roupa lavada

(aprovada com cortes em 1942).

Bento Mantua, Quando manda o coracao (classificada para
adultos em 1956); O fado; Ma sina (proibida em 1942).

Camilo Castelo Branco, Poesia ou dinheiro (proibida de ser
representada na FNAT); Purgatdrio e Paraiso; Justica
(proibidas em 1955).

Chagas Roquette, O senhor roubado (proibida de ser represen-
tada em 1953 no Teatro Nacional D. Maria II).

Ernesto Rodrigues, A arte de Montes.

Ernesto Rodrigues, Félix Bermudes e Joao Bastos, O Joao
Ratao (opereta aprovada com cortes e representada em
1940, 1943 e 1953).

Ernesto Rodrigues, Félix Bermudes, Joao Bastos e Henrique
Roldao, Arroz-doce.

Joao do Rio, Que pena ser so ladrao.

Joao Gaspar Simoes, Jantar de familia.?!

José Régio, El-rei Sebastiao (proibida de ser representada no
Teatro da Trindade).

Julio Dantas, O reposteiro verde; Santa Inquisicao (ambas
proibidas de ser representadas no Teatro da Trindade);
Um serao nas Laranjeiras (proibida de ser representada
no Teatro Monumental).

21 Nao vi registo desta peca no fundo do SNI conservado no ANTT.
O volume Teatro (Jantar de Familia, Tem a Palavra o Diabo, Uma Mu-
lher sem Passado) foi publicado em 1953.
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Manuel Teixeira Gomes, Sabina Freire (proibida de ser repre-
sentada em 1939 no Salao do Conservatoério),

Marcelino Mesquita, Almas doentes (proibida em 1940); Fim
de peniténcia.

Pinheiro Chagas, A morgadinha de Valflor.

Ramada Curto, A noite do casino (proibida em 1938 de ser
representada na Academia Recreativa de Lisboa).

Raul Brandao, O gebo e a sombra (seria apresentada em 1958
no Teatro Avenida).

Vasco de Mendonca Alves, Conspiradora (apresentada em 1956
no Teatro Monumental).

Vitoriano Braga, Octdvio (proibida em 1939).

Nao posso (nem sei) ajuizar da intencao desta censura,
digamos, liberalizada. O certo é que a tendéncia se manifesta
ainda outra vez nesta pré-primavera marcelista.

O Secretario Nacional, embora ausente das sessdes da
Comissao, tera mantido conversagées com o Ministro da Pre-
sidéncia; dos seus resultados da conta o Inspector dos Espec-
taculos na sessao de 19 de Junho.

No uso da palavra, o Senhor Vice-Presidente comuni-
cou que, apo6s conferéncia tida com o Excelentissimo Presi-
dente da Comissao de Censura, ficou estabelecido aplicar
as pecas de autores estrangeiros de reconhecido valor, a
doutrina fixada pelo despacho do Excelentissimo Secreta-
rio Nacional de dezassete de Abril do corrente ano, com
base na qual sao censuradas as pecas de origem portu-
guesa, desde que as respectivas traducoes se apresentem
em portugués correcto e linguagem elevada. Oportuna-
mente sera consignado em acta o teor do despacho do Ex-
celentissimo Presidente da Comissao sobre este assunto??.

22 Comissao de Censura aos Espectaculos, acta (179) da sessao
de 19/06/1956. ANTT, id. Nao encontrei nas actas de 1956 registo do
despacho referido.
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E precisamente com fundamento nos pontos de vista de
Eduardo Brazao (e de Marcello Caetano) que a censura aprova
a estreia de Tennessee Williams em palcos portugueses.

A Companhia Maria Della Costa / Teatro Popular de Arte
trazia a Lisboa, no Inverno de 56/57, produgoes da sua ultima
temporada, que se dividiu entre o Teatro Municipal do Rio
de Janeiro e o Teatro Maria Della Costa, em Sao Paulo. De
Tennessee Williams apresentara A Rosa Tatuada (The Rose
Tattoo) na traducao de Raimundo Magalhaes Junior, encenada
por Flaminio Bollini Cerri. E esse o espectaculo que abre a sua
tournée em Lisboa.

Do processo de censura®® nao consta o requerimento de
licenca de representacao; tera sido feito pela Empresa Erico
Braga, que explorava o Teatro Apolo e a quem a licenca seria
concedida em 2 de Janeiro de 19572%*. Distribuida a peca para
apreciacao, o censor Eurico Simoes Serra submete o seu pa-
recer ao presidente da Comissao e Secretario Nacional em 20
de Dezembro:

Trata-se de uma peca de valor literario, mundial-
mente conhecida e representada e cuja versao cinema-
tografica, em notavel interpretacao da actriz italiana Ana
Magnani, foi ja exibida em Portugal. O tema e a realizacao
da peca nao estao isentos de inconvenientes de ordem
moral. O mesmo se verifica, porventura com certo agra-
vamento nalguns aspectos, quanto ao filme. Em todo o
caso parece-me de admitir que os inconvenientes da peca

23 ANTT: Secretariado Nacional de Informacao, Direccao Geral dos
Servicos de Espectaculos proc. 5305.

24 Na licenca de representacao a data foi escrita, por lapso, como
2 de Janeiro de 1956.
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nao vao até ao ponto de justificarem a proibicao da sua
representacao perante um publico de adultos.

Antes das novas directrizes comunicadas a Comissao
de Censura por despacho de 17 de Abril do ano corrente,
nao seria normalmente de autorizar a representacao de
uma peca com as caracteristicas da «Rosa Tatuada». Tendo
porém em conta a orientacao mais aberta que visa o
ressurgimento do teatro em Portugal, sequndo as consi-
deracoes com que o Exmo. Presidente da Comissao ante-
cedeu a comunicacao do referido despacho (acta n.° 170
da mesma data), e que se traduziu no levantamento da
proibicao de varias pecas portuguesas, algumas delas de
valor moral equivalente ao da «Rosa Tatuada», parece ca-
ber dentro do mesmo critério a aprovacao desta peca. De
resto, como consta da acta n.° 179 de 19 de Junho de
1956, ficou posteriormente esclarecido que é de aplicar
as pecas de autores estrangeiros de reconhecido valor, a
doutrina daquele despacho.

(...)

Voto por isso, ainda que reconheca a crueza da
peca, pela sua aprovacao para adultos. Parece-me demasia-
damente chocante o pormenor do «pequeno disco embru-
lhado em papel de celofane», que cai no chao durante a
cena referida a paginas 78. Devera por isso ser suprimido.

S6 o ritmo da representacao e a intensidade e a inten-
cao de determinadas passagens, a observar no ensaio para
a censura, permitirao verificar melhor quaisquer outros in-
convenientes, designadamente quando «Serafina» fala a ima-
dem do Santuario, embora da simples leitura nao pareca,
neste caso, resultar qualquer atitude menos respeitosa.

Por se tratar de uma companhia brasileira € como
tal o assunto estar relacionado com problemas de inter-
cambio cultural entre as duas nacdes amigas; porque ja
houve, em relacao a primeira peca arranjos cujos porme-
nores ignoro; e finalmente porque algumas das considera-
¢Oes deste parecer implicam matéria ligada a directrizes e
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critérios de definicao superior, parece-me conveniente que
0 mesmo seja sujeito a apreciacao do Exmo. Presidente
da Comissao de Censura.

Lisboa, 20 de Dezembro de 1956

Eurico Serra

Outros pareceres acomodam-se aos campos do formulario
impresso, o de Eurico Serra usa quatro folhas dactilografadas
de papel comum e sem timbre. Formato e argumento criam
uma aparéncia de sobriedade, de meticuloso compromisso com
a mudanca. O superior hierarquico apoe na primeira folha, do
seu punho, o despacho que seque:

Concordo com o parecer do censor. Julgo que
«A Rosa Tatuada» podera ser representada suprimindo-lhe
a cena da pag. 78.

23-XII-56

Ed. Brazao®

E suprimido o pormenor da pagina 78 que marca a sus-
pensao do milagre. O espectador nao vera que Alvaro Man-
giacavallo, timido e desastrado, deixa cair no chao, sem dar
por isso, um preservativo. Serafina, a amorosa, que se deitou
com Alvaro por desejo e revelacao, ofende-se com a aparente
intencao de um encontro casual. Era so isto; mas perderam-se
tracos das personagens que o teatro tinha construido.

Em 28 de Janeiro de 1957, A Rosa Tatuada estreia no
velho Apolo, a Rua da Palma - um teatro ja marcado para de-
molicao. E essa ironia, entre todas as circunstancias e casuali-
dades que se conjugaram, teria feito sorrir Tennessee Williams.

(Continua)

25 ANTT: Secretariado Nacional de Informacao, Direccao Geral dos
Servicos de Espectaculos proc. 5305.
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En sel, e os caminhJes nio carregariam bananas !

ALVARO
Scusatemi, Baroressa. (Liberta-lhe a mac, inclinanfo-se cavalhel-
rescamente) Para mim, é semre inverno, poreue nio tenho em minha

vida o Aoce calor de uma mulhere.. V4vo com as minhas mios nos

bolsos ! (Enfia violentamente as macs nos bolsos, Aerois mtin—n;
A6 novoe Um nenueno A1aco embrulhato em papel celofane cal no chio,
escanan?o 4 atengiio A8le, mas nao g e Serafina) Oh, estou vendo !

Voce nio gosta de poesia !

STRAFTINA

(Ultraja®a) By gosto e poesia, sime Mas serd pocsia, 1sso aue dei-
| %ou cair 4o sex bolso ? (Eye olha para o chio) Ndo, ndo ! 4 perto
! 40 sen pé *
ALVARO
(aborrecido ao perceber o !;\ls fol oue ela viu) Oh, 1880e.. 1ss0
nZo & nada t (D4 um pontapé no embrulhinho, ocultanio-o sob o sofa)
SERAFTNA
(Com veemancla) O are scbe dizer palavres Aoces is mulheres. F, logy

Aepolis s el xa calr 0 sea bolso um coisa dessas ¢ Va via, vigiliac

(Com im-onéncta, ¢la Aefxa o aposento, correndo as cortinas atris

Ae sie Elo balanga & cubega com & »
apertando-o entre as maose Denols aproxira-se Aas cortinas, timie
Agmente)
ALVARO
Baronessa ? (Numa voz A8bi1)
SERAFINA

Apanhe o aque deiyu calir no o e val para a rua das mulheres da
vida ! Buena notte t .

ALVARO

' Baronessa ! (Afasta as cortinas e olha através delas)
> > s s i
ANTT, Secretariado Nacional de Informacao, Direccao-Geral dos Servicos de Especta-
culos proc. 5305 (p. 78 da peca que acompanha o requerimento).
Documento cedido pelo ANTT

(Apontamento de Fernando Bento)

. Qo N
Jardel Filho e Maria Della Costa as duas figuras fundamentais da «Rosa
Tatuada» :

5 «

Ilustracao de Fernando Bento para a critica ao espectaculo A Rosa Tatuada, por M.
A., Didrio de Lisboa, 29-01-1957, p. 4.
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TEMPOS E LUGARES DO TEATRO DE TENNESSEE WILLIAMS

1952

1957

1959

EM PortuGAL ATE 1974

Tennessee Williams é eleito para a academia norte-
-americana National Institute of Arts and Letters.
Janeiro. A Rosa Tatuada, peca apresentada pela Com-
panhia Maria Della Costa, aprovada com um corte, es-
treia em 28/01/1957 no Teatro Apolo.

The Rose Tattoo estreou em 29/12/1950 no Erlanger
Theater, Chicago, e em 3/02/1951 no Martin Beck Thea-
ter, Nova lorque.

O filme de 1955, com Ana Magnani e Burt Lancaster,
realizado por Daniel Mann, foi estreado em 12/04/1956
no Cinema Sao Jorge.

Dezembro. O Jardim Zoolégico de Vidro, peca tra-
duzida e adaptada por Correia Alves, é distribuido aos
censores com vista a emissao na RTP.

The Glass Menagerie estreou no Civic Theater, Chicago,
em Dezembro de 1944 e no Playhouse Theater, Nova
lorque, em 31/03/1945; foi vencedora do New York
Drama Critics’ Circle Award, Donaldson Award e Sidney
Howard Memorial Award.

O filme de 1950, de que Tennessee Williams nao gostou,
estreou no Cinema Monumental em 7/03/1952 com o
titulo Algemas de Cristal.

Abril. E submetido a censura O Jardim Zoolégico de
Vidro, numa outra traducao de Correia Alves, para ser
representado pelo Teatro Universitario do Porto.
Agosto. E passada a licenca de representacao de Gata
em Telhado de Zinco Quente ao Teatro Monumental.
Cat on a Hot Tin Roof estreou no Morosco Theater
da Broadway em 24/03/1955, com encenacao de Elia
Kazan, tendo atingido 694 representacoes; recebeu o
prémio Pulitzer e o prémio do New York Drama Critics’
Circle.
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1963

1965
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O filme da MGM de 1958, realizado por Richard Brooks,
com Elizabeth Taylor e Paul Newman, estreou nos cine-
mas Sao Luiz e Alvalade em 6/03/1959.

Abril. E proibida a representacao de Saudades da Berta
(traducao de Luis Francisco Rebello) pela Sociedade de
Instrucao Guilherme Cossul.

A peca em um acto Hello from Bertha foi publicada
em 1945 na colectanea Twenty-Seven Wagons Full of
Cotton.

Fevereiro. £ passada a licenca de emissao na RTP de
Uma Carta de Amor de Lord Byron, em traducao de
Correia Alves.

A peca em um acto Lord Byron’s Love Letter foi pu-
blicada em 1945 na colectanea Twenty-Seven Wagons
Full of Cotton.

Maio(?). A Emissora Nacional emite, na série de tea-
tro radiofénico «Teatro dos nossos dias», 0o programa
«O teatro de Tennessee Williams» que inclui trechos das
pecas Gata em Telhado de Zinco Quente e O Jardim
Zoolégico de Vidro em tradugcao de Jorge de Sousa
Costa.

Abril. A censura aprova a peca Um Eléctrico Chamado
Desejo, em traducao de Antonio Quadros, a ser repre-
sentada pela Companhia Rey Colago-Robles Monteiro no
Teatro Sao Luiz.

A Streetcar Named Desire, com encenacao de Elia
Kazan, estreou em 15/04/1947 no Barrymore Theater
da Broadway e contou com 855 representacoes; foi
galardoada com os prémios Pulitzer, Donaldson e New
York Drama Critics’ Circle. Na estreia em Londres, na
temporada de 1948/1949, foi encenada por Laurence
Olivier e protagonizada por Vivien Leigh.

Em 1952 estreou o filme homoénimo de Elia Kazan; foi
exibido no Cinema Monumental em 1956.

Marco. E proibida a representacao de Bruscamente no
Verao passado (tradugao de Rui Guedes da Silva, publicada

| 165



1966

1967

Tennessee em Lisboa (1). A situacao

pela Presenca em 1964) pelo Clube de Pessoal da Fima-
-Lever.

Suddenly Last Summer estreou off-Broadway no York
Theater em 7/01/1958. O filme de 1959, realizado por
Joseph L. Mankiewicz, estreou no Cinema Tivoli em
18/04/1960.

Julho. O Teatro de Bolso requer licenca de represen-
tacao para Fumo de Verao (Summer and Smoke), na
traducao de Luis de Sttau Monteiro (publicada pela Eu-
ropa-América em 1964), para a programacao do Teatro
Villaret. A peca é aprovada com cortes.

Junho. A CéPeCé - Companhia Portuguesa de Come-
diantes requer licenca de representacao para Verao e
Fumo (Summer and Smoke), na traducao de Costa
Ferreira, a apresentar no Teatro Villaret, onde estreia
em 28/10/1966 protagonizada por Eunice Munoz.
Summer and Smoke estreou na Broadway na temporada
de 1948/1949.

O filme de 1961, realizado por Peter Glenville, com
Laurence Harvey e Geraldine Page, estreou nos cinemas
Sao Luiz e Alvalade em 17/04/1962 com o titulo Fumo
de Verao.

Janeiro. E proibida a representacao de A Noite de
Iguana (traducao de Idalina S. N. Pina Amaro, publicada
pela Europa-América em 1965) pelo Centro Cultural e
Recreativo dos Empregados e Operarios da Sociedade
Central de Cervejas.

The Night of the Iguana foi o ultimo éxito de Tennessee
Williams na Broadway, estreando-se em 28/12/1961 e
atingindo as 316 representacoes; recebeu o prémio do
New York Drama Critics’ Circle.

O filme de 1964 da MGM, realizado por John Huston
e protagonizado por Richard Burton e Ava Gardner, es-
treou nos cinemas Sao Luiz e Alvalade em 8/01/1965.
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Janeiro(?). A Emissora Nacional emite, no programa
de teatro radiofonico «Teatro dos nossos dias», a peca
Verao e Fumo numa adaptacao de Leopoldo Arayjo.
Novembro. A censura aprova com cortes a peca A Des-
cida de Orfeu para ser representada pelo Teatro Expe-
rimental de Cascais.

Em 1957, a peca Orpheus Descending termina a sua
carreira em Nova lorque ao fim de 68 representacoes.
O filme The Fugitive Kind (1960), realizado por Sidney
Lumet e baseado em Orpheus Descending, com Marlon
Brando e Ana Magnani, estreou em Lisboa com o titulo
O Homem na Pele da Serpente.

Outubro-Dezembro. A requerimento da Sociedade Cine-
matografica e Teatral A. Ramos, 0s censores analisam a
peca Le doux oiseau de la jeunesse, em adaptacao de
Francoise Sagan, que esta programada para apresenta-
cao no Tivoli em Fevereiro de 1973 durante a tournée
da Gala Karsenty-Herbert do teatro parisiense na tem-
porada de 1972/1973; a representacao é aprovada.
Sweet Bird of Youth, estreado em 1959, contou com
375 representacoes.

O filme, realizado em 1962 por Richard Brooks e pro-
tagonizado por Paul Newman e Geraldine Page, estreou
no Cinema Monumental em 29/05/1962 com o titulo
Coracées na Penumbra.

Tennessee Williams é agraciado com a Medalha de
Honra, na categoria Literatura, do National Arts Club.
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Entre o romance e o teatro:
Augusto Abelaira em cena

ARIADNE NUNES*

Conhecido sobretudo como jornalista, cronista e roman-
cista, Augusto Abelaira (1926-2003) foi autor de trés pecas de
teatro: A palavra é de oiro (1961, 1973), O nariz de Cledpatra
(1962) e Anfitriao, outra vez (1980). Se a fortuna editorial dos
textos nao € expressiva (apenas o texto inaugural do género foi
reeditado em vida do autor), a sua histéria nos palcos também
nao é exuberante. A representacao da primeira peca, A palavra
é de oiro, é censurada logo em 1961 (Aréas 2010: 161), aca-
bando por estrear apenas em 1994, pelo Circulo Experimental
do Teatro de Aveiro; uma versao de O nariz de Cledpatra, a
partir do texto de Abelaira, tem estreia anunciada para dia 12
de Setembro de 2025, e Anfitriao, outra vez, designado como
«telecomédia», nunca foi transmitida ou filmada, tendo estreado
em Algés, pela companhia Primeiro Acto, em 1988'.

A trama de A palavra é de oiro gira em volta do valor
econodmico das palavras. Santini, espécie de ditador na pecga,
percebeu que nunca ninguém tinha patenteado o uso das pa-
lavras e decide fazé-lo, tornando-as mercadoria cuja utilizacao
tem de ser paga? sendo Santini o beneficiario de tal paga-
mento. O assunto principal do texto é o valor da linguagem e
das palavras, o que com elas fazemos, o que significam e em
que medida dependemos delas. Uma vez que tém um custo,
verifica-se o progressivo desaparecimento de preposicoes e

* IELT - Nova, FCSH.

1 Anfitriao, outra vez foi, nesse ano de 1988, nomeado para o
prémio Garrett, atribuido ao melhor espectaculo de teatro de um autor
portugués.

2 «As palavras sao o que sao: uma simples mercadoria que se
compra e se vende» (Abelaira 1973: 138).
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conjuncoes, palavras invariaveis, que funcionam essencial-
mente como conectores, muitas delas sem valor nocional,
fendmeno investigado pelo recém-licenciado Martinez, e que,
defende, alterara a forma como as pessoas se relacionam entre
si € no mundo, podendo conduzir ao desaparecimento total
da linguagem?®. Este, alias, ja comecou a acontecer, sendo a
comunicacao dominante por mimica ou por monossilabos. Al-
cancar esse estadio parece desiderato desejado pelo estudioso
Martinez, que vé a libertacao das palavras como «um progresso
no dominio da espiritualizacao» (p. 40), uma vez que, quando
havia liberdade de falar, «<os homens (...) nem sabiam que fazer
com as palavras», chegando a ter por ocupacao encontrarem-
-se nos cafés (...) para conversar... Conversar!», dando azo a
criticas ao poder (p. 49)*. O proprio ditador, nao fosse ter no
uso das palavras a sua principal fonte de rendimento, sonhava
com «governar uma cidade sem cidadaos, uma cidade deserta!»
(p. 56), e esta convencido de que «a fala é perigosa» (p. 63).

O regime encenado na peca pode ser visto como uma
parddia a situacao politica vivida em Portugal na época («Estamos

3 Diz Martinez: «Estou a investigar em bases cientificas o curioso
fenébmeno do progressivo desaparecimento das preposicoes e das con-
juncoes. E nao imagina como ¢ interessante e imprescindivel para a
nossa maneira actual de encarar o mundo! Nao tem notado? A linguagem
despoja-se cada vez mais. Eliminados os adjectivos, os substantivos desa-
parecerao também», até que se chegara ao dia «em que o despojamento
das palavras sera completo» e em que, como riposta Beckmann, as pes-
soas perderao a fala, aproximando-se dos animais (Abelaira 1973: 39-40).

4 Noutro ponto, diz Martinez — «recitando a licao» é a indicacao
cénica que acompanha a fala da personagem -, «Toda a gente falava muito
e ninguém fazia nada. Um escritor alemao, Shakespeare, diagnosticou
com pertinente lucidez o mal desse tempo: parole, parole, parole! Santini
moralizou os costumes dos homens, obrigando-os a pagar um tanto por
cada palavra que pronunciassem. Assim, forcava-os a falar pouco. E a
pensar antes de fazerem afirmagodes arbitrarias. Em ultima analise: Santini
procurou exercitar os homens nos caminhos da Verdade» (p. 46), para o
qual as palavras sao um obstaculo.
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quase proibidos de falar», diz Beckmann — p. 39 —, numa alusao
a censura vigente no pais), nao sendo de estranhar a proibicao
de levar a cena uma peca com este conteudo. Além destas re-
feréncias a censura, o proprio facto de Santini ter instituido um
regime ditatorial, em que controla até as reunides dos oposicio-
nistas (da «oposicao oficial», como Santini a classifica, p. 54),
ao ter acesso (consentido pelos proprios) a gravacao daquelas,
remete para a situacao politica portuguesa. A declaragcao de
Santini — «e se hoje estou convencido de que o conformismo
é o valor supremo» (Abelaira 1973: 99) — pode ser vista como
a maxima que norteava Portugal a época®. Do mesmo modo,
as perguntas de Guilhermina, mulher de Santini, «Que interessa
saber o que se passa no Japao ou na ltalia (...)? Que interessa
saber se em Madrid a temperatura esta trés graus abaixo de
zero? Que interessa saber se na Alemanha se construiu uma
grande barragem, se houve um desastre, se o ministro dos
Negocios Estrangeiros pediu a demissao?», reflectem a maxima
salazarista do «orgulhosamente sos».

A peca seguinte, O nariz de Cledpatra, é entendida por
Aréas como uma resposta a censura de A palavra é de oiro
(2010: 167). O enredo é, neste caso, quase de ficcao cienti-
fica, com viagens no tempo, alteracoes do futuro e da histoéria
— Tréia sera a vencedora da guerra com Atenas —, um Coelho
falante, uma abundancia de cenarios e personagens que expli-
cam, pelo menos em parte, que nunca tenha subido a palco.
Os temas discutidos na peca sao, no entanto, os mesmos que
caracterizam os demais textos de Abelaira: a relacao com o
tempo, em que passado e futuro, pelo seu caracter repetitivo,
com pequenas variacoes, quase se confundem, a vontade
de absoluto no amor coarctada pelo quotidiano®, as palavras

5 Vilma Aréas no seu artigo sobre o teatro de Abelaira chama tam-
bém a atencao para esta declaragao de Santini (2010: 166).

6 Veja-se a sugestiva fala de Ulisses: «Mas no proprio interesse
de Penélope preciso de ter, de vez em quando, uma ou outra aventura
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que apenas dao origem a conversas vulgares, nao permitindo
chegar ao essencial, mesmo entre amantes (<Uma conversa
vulgar! Nao tém conversas mais intimas? Mais sentimentais?»,
comecga por interrogar Mario, quando Calipso esta casada com
Abilio (1962: 46), e depois Abilio, quando Calipso passou a ser
mulher de Mario (p. 158), ilustrando, a um tempo, duas das
caracteristicas da escrita abelairiana acabadas de enunciar — a
superficialidade da linguagem e as repeticoes com pequenas
diferencas, mostrando o caracter ciclico do tempo).

Em Anfitriao, outra vez, a mais curta das trés pecas, a
Antiguidade classica regressa com dois casais incapazes de
manter um amor duradouro (Anfitriao e Alcmena, por um lado,
Jupiter e Juno, por outro), e uma sociedade em que a incapaci-
dade de conversar («conversar ¢ dificil, extremamente dificil...»
(1980: 9), e nao conduz senao a «lusao de comunicar» (p. 22))
deu lugar a invencao de «dialogadores», instrumentos que falam
pelas pessoas, perguntam e respondem, evitando o desconforto
da conversa e dos momentos mortos. Aqui, a encenacao de
duplos e mascaras, cuja verosimilhanca narrativa é autorizada
pela intervencao de deuses que tudo podem, permite por em
questao a diferenca entre verdade e ficcao, tantas vezes ques-
tionada nos romances de Abelaira.

Sao, portanto, inumeros os pontos de contacto entre
0os temas dos romances abelairianos e os assuntos tratados
nas suas pecas de teatro. O que é curioso é que se 0s seus
romances se afiguram eminentemente teatrais, com um re-
curso intenso ao dialogo, quase que indicagdoes cénicas tanto
a proposito do movimento de algumas personagens como das
suas emog¢oes, uma separagao da accao em cenas, € 0 que
Joao Gaspar Simoes (1962) apelida de «uma intencionalidade
espectacular», em que tudo o que acontece foi «previsto e cal-
culado pelo romancista» que «eva as ultimas consequéncias

amorosa. Porqué? Porque a aventura me enche de novo o coragao...
O coragao que, de contrario, se vai esvaziando, esvaziando» (1962: 138).
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o operatismo (...) dos seus romances»’ —, os textos de teatro
parecem pouco concebidos para a representacao — o que é,
alias, confirmado pela sua histéria em cena. Sao textos lon-
gos, com rubricas compridas, uma profusao de personagens e
aderecos que dificultam a passagem ao palco®. Paulo Alexan-
dre Pereira fala, a este respeito, de um paradoxo: «operatico
e espectacular na ficcao, Abelaira é filos6fico e literario no
teatro» (2007: 29).

As rubricas introdutoérias de cada um dos actos de O nariz
de Cleodpatra sao ilustrativas: todas elas longas e com referén-
cias metatextuais (as do segundo e terceiro actos ocupam mais
de uma pagina), onde o autor dialoga directamente com o que
sabe sera apenas o seu leitor, «porque (...) em Portugal o teatro
esta destinado a leitura e nao ao palco» (p. 86). Tece conside-
ragcoes sobre o proprio teatro — os motivos repetidos que sao
aqui glosados (p. 13), incluindo o fascinio por Tréia, que explica
a localizacao parcial do texto de Abelaira, a comparacao e o
dialogo que enceta com os que apelida de «mestres» (p. 86 e
p. 146), que justifica algumas das personagens escolhidas, ou
a assumida intertextualidade com a Iliada —, num mecanismo
metaficcional caracteristico de toda a sua prosa, e que se pode
encontrar também noutros pontos desta peca. Veja-se, a este
proposito, por exemplo, a fala de Androbmaca em que esta,
em conversa com Heitor, convoca a reaccao do publico (1962:
122); a didascalia, no meio de uma fala de Andrbmaca, em que

7 Paulo Alexandre Pereira junta a estas caracteristicas que aproxi-
mam a prosa narrativa do texto de teatro uma propensao, na ficcao, para
o desdobramento da figura do narrador, particularmente visivel em Bolor
com o jogo entre livro e diario(s), em que o leitor fica sempre inseguro
quanto a atribuicao da voz que narra, num mecanismo que classifica
como de «rrupgao do teatro na ficcao» (2007: 26).

8 Vilma Aréas refere que «por ocasiao da segunda edicao da obra
(A palavra € de oiro, 1973), disse-me (Abelaira) que com o teatro dera
um passo em falso» (2010: 161).
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o autor manifesta a sua opiniao quanto ao choro em palco®; e
uma didascalia que refere «Mario aparece ao fundo sem que o
Comandante o veja, como é de uso quando isso convém aos
autores teatrais» (1962: 134), tudo no segundo acto. Ou, ja no
terceiro, a didascalia apo6s a fala de Mario em que se diz: «Ele
(Mario) substitui o casaco por um roupao e durante alguns
momentos fica em frente do reposteiro atras do qual se acha
escondido Abilio - porque, uma vez ou outra, é de boa poli-
tica teatral fazer cocegas a sensibilidadezinha do respeitavel
publico» (p. 153), bem como a indicacao de que Mario sai de
cena, imitando «um encenador» (p. 161)'°.

No posfacio a 2.* edicao de A palavra é de oiro, Abe-
laira explica que esta flutuacao que podemos reconhecer entre
narrativa e drama - isto é, textos narrativos com caracteristi-
cas proprias do drama, textos de teatro com caracteristicas
reconheciveis na narrativa — é expressao da relacao com os
destinatarios dos seus textos. Ai, afirma sé saber escrever
para um unico leitor, que é ele proprio, mas num esfor¢co de
se dirigir a um destinatario, que, em qualquer caso, sera so
um''. Ora, no teatro, os destinatarios sao sempre multiplos,
pois quem assiste a uma peca ¢é influenciado nao s6 pelo que
vé no palco, mas também pelos outros que com ele assistem

9 «(Longa pausa, que podera ser aproveitada pela actriz para
chorar ou, de preferéncia, para nao chorar, que as lagrimas no palco
nunca me convenceram muito)», 1962: 123.

10 O final de Anfitriao, outra vez é também metaficcional, fazendo
aparecer «a plateia de um teatro (...) algumas palmas timidas, logo se-
guidas de uma valente pateada e de tomates arremessados contra os
actores» (1980: 81).

11 «nsisto: muitas vezes, quando escrevo, penso que estou a
dialogar comigo proprio, mas se medito um pouco mais ou melhor me
analiso descubro que, subjacente a esse esforco (aparentemente s6 me
tendo a mim como destinatario), esta um tu, uma tentativa de dialogar
com um tu» (1973: 162).
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ao espectaculo!?, Ao escrever uma peca de teatro, Abelaira
faz o esforco de nao se dirigir apenas a uma pessoa, mas a
entidade colectiva que é o publico, nunca se sentindo «ho-
mem de teatro» (1973: 167, 169), no entanto, porque a sua
vontade de expressao implica sempre uma «conversa com O
tal tu que mais nao é do que a busca do amigo ideal ou do
amor ideal» (1973: 167). Dai que a forma dos romances seja
sobretudo dialogada — a forma por exceléncia do drama, alias.
Mas, enquanto o «clima teatral» ensaiado nos romances nunca
pretende ultrapassar o dialogo individual e a confissao (1973:
170), o dialogo, no teatro, visando o colectivo pressuposto
no drama, implicara o objectivo de «dar uma licao», im que
nao consegue atingir, pois «possivelmente uma licao falha-se
sempre» (1973: 170). E é ai que Abelaira fracassa, porque o
papel de explicar o mundo lhe é estranho (p. 171). No mesmo
sentido, Tereza Coelho Lopes, em critica a Anfitriao, outra
vez, disponivel no espoélio na Biblioteca Nacional de Augusto
Abelaira, refere que «teatro & falar para o outro», atribuindo
o falhan¢co de Abelaira enquanto dramaturgo ao facto de «so
quer(er), sabe(r) ou pode(r) falar para si proprio». Os dialogos
abelairianos sao, na verdade, mondlogos, em que «as falas nao
se respondem, 0s personadgens nao se ouvem» (Tereza Coelho
Lopes). A dificuldade de encenacao do teatro de Abelaira vem

12 «Se levada a cena, ela sera ouvida e vista simultaneamente
por dezenas de pessoas — portanto nao me encontro a s6s com um s6
homem, mas com muitos que mutuamente se influenciam, reagem uns
sobre os outros. Tal consciéncia tera influéncia no que escrevo, alterara
a minha atitude?» (1973: 163). Num dactiloscrito existente no espodlio
de Augusto Abelaira na Biblioteca Nacional, no que parece um excerto
de uma entrevista dada pelo autor, diz-se ainda mais claramente: «Uma
obra teatral, quando levada a cena, desencadeia uma dupla reaccao no
publico. Por um lado cada espectador sofre a influéncia do que vé e ouve
no palco e pelo outro € também estimulado pelas reaccoes dos espec-
tadores que o rodeiam. E uma tal experiéncia, uma tal possibilidade de
comover e interessar quinhentas pessoas ao mesmo tempo fascina com
toda a certeza um autor...»
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também daqui, de se converter um texto que deveria ser para
«er e ouvir num texto apenas «para ler».

Embora Abelaira diga que aquilo de que trata no teatro
nenhuma relacao tem com aquilo de que fala nos seus roman-
ces'’, ha, como vimos, um paralelismo entre muitos temas
abordados nos romances e nos textos de teatro (neste sentido
também Aréas 2010: 169). Além da preocupacao com a lingua-
gem e o seu significado, talvez o exemplo mais claro e que per-
passa toda a escrita de Abelaira, também a vontade de absoluto
ja referida, que origina simultaneamente uma desilusao com a
vida, um cansagco com o quotidiano'¥, mas que é a razao da
vida'®, sao tracos presentes tanto na narrativa como nestes tex-
tos de teatro. «Desilusao, eis a palavra essencial, a palavra-chave
dos revolucionarios romanticos e burgueses» (1973: 140), diz
Santini a proposito da sua filha Lucia, tinica personagem que,
em A palavra é de oiro, resiste efectivamente ao regime insti-
tuido pelo seu pai, como poderia dizer Ramiro, em Os deser-
tores, ao reflectir sobre a sua vida e dos seus companheiros!'®.

Outro tema maior da prosa de Abelaira, também presente
nos seus textos dramaticos, é a indistincao entre realidade e
ilusao («Realidade e ilusao sao a mesma coisa», diz Mercurio em

13 «E para sublinhar que nunca escreveria uma peca teatral dando
expressao ao que floresceu no Bolor ou na Enseada Amena. Que nunca
escreveria um romance com a matéria d'O Nariz de Cledpatra ou d'A Pa-
lavra é de Oiro. Tu, escrevo num caso. Vos, escrevo no outro. E espon-
taneamente falo (de) coisas diferentes» (1973: 164).

14 Note-se o dialogador velho, em Anfitriao, outra vez, «com uma
tecla estragada, e que nem sequer sabe pronunciar a palavra amor, troca-
-a sempre pela palavra indiferenca» (1980: 19).

15 Cf. a fala de Calipso, em O nariz de Cledpatra, <Tenho angustia,
sofro de absoluto, mas isso faz-me feliz. A angustia e o absoluto sao os
meus brinquedos, sao ingredientes da minha felicidade» (1962: 175).

16 «Desertamos! E nao é um crime grave, um crime tanto mais grave
quanto é certo termos consciéncia da nossa desercao? Os fabricantes de
armas, os traficantes de carne branca tém desculpa. N0s nao, nés somos
0S mais miseraveis dos homens...» (Abelaira 2023: 111).
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Anfitriao, outra vez, p. 22, como em Sem tecto, entre ruinas
a estrutura circular do romance, em que a cena final repete
com pequenas variagdes a inicial, nos leva a pensar se o que
acabamos de ler tera efectivamente acontecido ou se tera,
afinal, sido apenas um sonho). A duvida resulta também do
tratamento original que Abelaira faz das categorias da narrativa
tempo e espaco, que, com um olhar narrativo simultaneamente
retrospectivo e prospectivo, as torna dinamicas. A fala de Jupi-
ter, «<O passado passou, o passado € o que nds quisermos que
tenha sido. Eis a nossa liberdade, Alcmena, nao nos deixarmos
dominar pelo que ja desapareceu. E em relacao ao passado que
somos livres, nao em relacao ao futuro, sabes?» (1980: 40), é
exemplar a ilustrar esta ideia, igualmente presente em O nariz
de Cledpatra, quando o Comandante Maia afirma ter «ordens
para que o Presente, o Passado e o Futuro nao se modifiquem.
Ou melhor: para que o Futuro seja igual ao Presente! Porque
o grande erro do nosso tempo é o Presente nao ser igual ao
Passado!» (1962: 174), mostrando a equivaléncia repetitiva entre
os tempos, impossivel de repetir. A vitéria de Tréia em O nariz
de Cledpatra ilustra também esta perspectiva, ao mostrar que
a alteracao da histéria acaba por deixar tudo essencialmente
na mesma'’.

Ja Tereza Coelho Lopes identifica como tema maior destas
pecas de Abelaira a liberdade e nos mesmos termos «de que
se reveste em toda a obra de Abelaira: a liberdade nao existe.
Aquilo que vivemos — quando o vivemos — é apenas a ilusao da
liberdade, como vivemos a ilusao da comunicacao e do amor»,
entrelacando deste modo esta tematica com a antes apontada
impossibilidade de distincao entre real e ilusao.

De igual modo, os slogans preparados por Abu Zaid
(1973: 147) e os anuncios de dialogadores em Anfitriao, outra

17 «(O) desenvolvimento da peca mostra-nos que nada mudara —
vencam Os gregos ou vencam os troianos, os homens permanecem com
0S mesmos vicios e as mesmas virtudes» (Albuquerque 2008: 80).
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vez (1980: 7, 47 e 80) ecoam os anuncios que Joao Gilberto,
de Sem tecto, entre ruinas, decora mesmo sem querer (Abe-
laira 2024: 36), como a leitura da revista Elle por Alcmena
(1980: 17, 57) lembra os titulos de jornais que, em Sem tecto,
entre ruinas, relatam o que se passa no mundo e péem em
destaque a inevitabilidade da influéncia reciproca entre esfera
publica e privada.

O final de Anfitriao, outra vez, em que as personagens
vém a boca de cena agradecer ao publico, que lhes lanca toma-
tes, e em que se conclui que «vao tirando os disfarces e ficam o
que sao: simples actores de uma comédia sem sentido» (1980:
81) ilustra exemplarmente a condicao e a auto-consciéncia de
todas a personagens abelairianas, tanto de textos dramaticos
como dos romances ou dos contos, que €, na verdade, a con-
dicao humana.
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As Mulheres em @il Vicente

Exposicao: Galeria do Teatro Municipal Joaquim Benite
14/03-07/06/2025

Curadoria: José Camodes e Nuno Costa Moura
Producao: Museu Nacional do Teatro e da Danca /
Companhia de Teatro de Almada

O titulo escolhido para a exposicao patente entre marco
e junho no Teatro Municipal de Almada — As mulheres em Gil
Vicente — é particularmente feliz. Traduzida em personagens
individualizadas ou tipificadas, a mulher, aqui, nao é apenas
um assunto abstracto ou meramente tematico. Dispensando
a maiuscula, existe como uma componente de um mundo
que @il Vicente povoou generosamente com figuras variadas,
inscritas numa tradicao «histérica, mitologica ou alegoérica», ou
«surgidas da realidade cultural e quotidiana contemporanea do
autor e do seu publico». O que, de resto, também é o caso
para as personagens masculinas, nao fossem as mulheres do
teatro de Gil Vicente terem um destaque maior no imaginario
do espectador pelo seu forte protagonismo e singularidade.

Os dois comissarios reunem os imprescindiveis conheci-
mentos em que assenta a exposicao: Nuno Costa Moura, como
director do Museu Nacional do Teatro e da Danca (MNTD) entre
2021 e 2024, e profundo conhecedor do espodlio histérico do
teatro em Portugal depositado e conservado no Museu; José
Camoes, como docente universitario (FLUL) e historiador do
teatro portugués, especialista da obra vicentina, com projec-
tos académicos de investigacao e publicagcdoes na area. Ambos
partilharam a producao da exposicao internacional Gil Vicente,
Portugal e Espanha nos Primdrdios do Teatro Europeu, apre-
sentada no MNTD entre outubro de 2023 e abril de 2024.

Nesta mostra documental, de menor dimensao, o visi-
tante seque um percurso que seleciona a maioria das figuras
femininas do teatro de Gil Vicente entre as mais emblematicas,
no periodo 1502-1536. llustrado pelos materiais que integram
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0 espolio arquivistico conservado no MNTD, ou que resultam de
um trabalho de recolha junto de companhias contemporaneas,
o tema da exposicao é desenvolvido a partir de fotografias de
teatro, em que o espaco cénico e a encenacao, juntamente
com os figurinos, sao o guiao dramaturgico que da vida as
personagens, com as suas caracteristicas proprias, integradas
nas variacoes estéticas que conotam a recepcao das obras
classicas no tempo. O conjunto dos trajes desenhados por José
de Almada Negreiros para a sua encenacao do Auto da Alma
em 1965 é disso um exemplo, mas o debate formal domi-
nante faz-se entre a aproximacao dos figurinos com o contexto
historico-cultural de origem dos textos, como nas encenacoes
de Mario Barradas e de Fernando Mora Ramos, nomeadamente,
e uma maior liberdade inventiva dos criadores Luis Miguel Cin-
tra, Ricardo Pais, Nuno Carinhas, Carlos Avilez, Anténio Pires,
entre outros, que propdoem uma elaboracao discursiva oposta,
cruzando varios universos semioticos.

A instituicao que acolhe a exposicao é particularmente
vocacionada para dialogar com o universo dos materiais ex-
postos. Acertadamente distribuidos pelo espaco da Galeria
do Teatro Municipal Joaquim Benite, sede da Companhia de
Teatro de Almada, encaminham o visitante para uma desco-
berta dramaturgica e teatral da pluralidade e da diversidade da
figura feminina na obra vicentina e da multiplicidade das suas
leituras desde os anos 1930-1950, com a Companhia Amélia
Rey Colago e o Teatro do Povo, até 2023, data da encenacgao
por Pedro Penim no Teatro Nacional Dona Maria Il da Farsa
de Inés Pereira, em que a figura feminina é interpretada pelo
actor David Costa, ecoando com a interpretacao feminina do
Vaqueiro em 1912 por Adelina Abranches.

A seleccao dos materiais apresenta o repertério vicen-
tino promovido pela maior parte das companhias de teatro
em actividade em Lisboa e fora da capital desde as ultimas
décadas do século XX, em encenacOes assinadas por nomes
associados a reapropriacao moderna e irreverente do repertorio
vicentino no caso da actriz e encenadora Maria do Céu Guerra
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que, no Pranto de Maria Parda apresentado pela Barraca em
1992, reinterpretou a personagem na sua dimensao humana,
despindo-a da imagem canonica cristalizada pela leitura ideolo-
gica tradicional de Gil Vicente, «pai do teatro portugués». Nela
«reconhece-se a alegoria da escassez, a velhice do corpo, a
etnia mulata e o inconformismo com a falta de bens vitais».
Com uma preocupacao de exaustividade, a exposicao inclui
uma versao pouco habitual da figura de Mofina Mendes que da
nome a um quadro da revista Tudo na Lua, pela companhia
Eugénio Salvador em 1959, e programas de teatro televisivo na
RTP. Uma outra particularidade do modo de renovar a recepcao
de um «classico», como, por exemplo, o espectaculo Autos da
Feira, do Vaqueiro e das Fadas, em 1990, encenado com o
Teatro de Portalegre por José Mascarenhas.

A organizacao do percurso da exposicao assenta numa
estrutura baseada em dez nucleos tematicos inspirados pela
dramaturgia vicentina: sob o titulo Corte, descobrimos o espacgo
das «rainhas, princesas, damas e donzelas», com uma fotografia
de atelier de Teixeira Lopes, de 1912, da mitica cena do Mo-
noélogo do Vaqueiro no quarto da rainha D. Leonor; no painel
Ruralidade, dedicado ao mundo campestre e pastoril destacado
na obra vicentina, figuram ao lado das personagens masculinas,
em ambiente festivo, as pastoras e serranas, que segundo Gil
Vicente, «valem mais que as cidadas»; as ciganas e as mouras
ilustram o tema Etnias que também retém as personagens de
mae e filha judias do Auto da Lusitania; no painel Alegorias
a Morte surge inevitavelmente entre outras figuras; o Anjo e o
Diabo sao integrados nos materiais do tema Mitologias, reflec-
tindo a pluralidade das fontes utilizadas pelo dramaturgo, a par-
tir das fontes classicas greco-romanas ou cristas; contrastando
com os painéis anteriores, a exposicao prossegue com uma
das vertentes mais interessante dos recursos usados, ou seja, o
desconcerto na condicao feminina que se traduz na Desordem
provocada pela rebeldia ou a revolta da mulher inconformada
com o seu estatuto; a Alcovitaria surge naturalmente ao lado
do painel anterior, com um refor¢co da sua comicidade algo
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caricatural que atravessa nas fotografias todos os tratamentos
dados a personagem ao longo do tempo; a seguir surge uma
outra figura feminina popular, a feiticeira que, apesar de estar
ligada a pratica da magia, é «sempre apresentada como pra-
ticante do bem»; o conjunto das imagens que evocam o tema
da Velhice traz uma citacao retirada da peca O Velho da Horta
que sintetiza uma percepcao negativa do dramaturgo sobre a
falta de juizo de tais personagens, apesar da sua idade; o ul-
timo painel, Conflito Mae/Filha fecha a exposicao com o tema
do conflito de geracdes, sempre como motivo comico nas far-
sas, sendo a mais famosa A Farsa de Inés Pereira.

A dificil tarefa de selecionar os materiais expostos foi
levada a bom porto. Organizados segundo um critério de
representatividade teatral e dramaturgica que sustém o eixo
discursivo e dramaturgico da exposicao, fazem sobressair os
tracos proprios da personagem feminina, € nao s6. Se sao di-
versas as mulheres no teatro de Gil Vicente, também o sao as
intérpretes que lhes deram vida no palco, actrizes consagradas
ou jovens menos experientes.

Termino com uma nota final sobre a importancia da
inclusao dos documentos videograficos na entrada da sala.
Dando acesso a dimensao performativa do teatro de Gil Vicente
quando posto em cena, permitem fazer justica ao humor e a
comicidade da sua obra, e em particular a riqueza das persona-
dens de mulheres que continuam a ganhar vida dgracas a actores
e actrizes que delas fazem figuras do teatro contemporaneo.

Christine Zurbach

184 |



APLAUSO: 40 anos a celebrar o espectaculo
Exposicao: Museu Nacional do Teatro e da Dancga,
27/02-29/06/2025

Curadoria: Nuno Costa Moura

Le passé est un si grand trésor de nouveautés.
Remy de Gourmont, 1914

Instituido em 1982, o Museu Nacional do Teatro surge,
de facto, em 1985, com a sua instalacao no Palacio do Mon-
teiro-Mor, no Lumiar. Passados quarenta anos, o que agora se
celebra na exposicao Aplauso é essa abertura ao publico, de-
cidida no Governo de Francisco Balsemao. Sabe-se que a vida
dos museus em Portugal nunca foi facil, nem o é hoje, pelo
que bem se pode imaginar como tera sido arduo fazer nascer
e crescer este novo museu. De 1982 a 2021, o Museu teve
dois directores, o seu incansavel fundador, Vitor Pavao dos
Santos, que o dirigiu até ano 2000, tendo-lhe sucedido José
Carlos Alvarez, que foi seu assessor e companheiro de armas
na construcao e defesa do Museu. Foi uma luta de dezenas
de anos com uma direccao firme. Pode assim dizer-se que o
Museu deve tudo a estes dois homens, o que nos faz constatar,
sem serem precisas outras demonstracoes, que a realizacao de
uma grande obra exige competéncia e continuidade, que nao
parece assedgurada agora por concursos de trés em trés anos.
O Museu existe por forca do trabalho dos referidos directores
e das suas equipes, apesar de todas as agitacdes na gestao
da cultura no ambito estatal. Sucedeu-lhes Nuno Costa Moura,
organizador desta exposicao Aplauso, que veio a constituir o
ultimo acto do seu breve mandado. A recente, e talvez inespe-
rada, nomeacao de um novo director parece ter gerado alguma
confusao, pois no catalogo da exposicao aparecem textos assi-
nados, separadamente, por Nuno Costa Moura e Maria Viterbo
Brandao, ambos designados como «director do Museun».
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A exposicao faz-se eco dos aplausos que se ouviram em
tantos espectaculos, mas aplaude também os dois primeiros
directores, ja que a montagem cobre a vida teatral desde o
tempo de Garrett através de uma revisitacao de uma série de
exposicoes que foram delineadas pelos anteriores directores, e
também a que, em 2024, Liberdade! Liberdade! A Revolucao
no Teatro, teve Nuno Moura como comissario.

Aplauso constitui uma viagem a histéria do teatro re-
presentado em Portugal desde Gil Vicente, e ilustra também
a riqueza do acervo do Museu, apto a documentar tantos sé-
culos, nomeadamente através da cadeira magistral de Garrett,
de desenhos e maquetas de cenografias, de fatos de cena, de
fotografias, e de imagens a correr em monitores nas diferen-
tes salas.

Tive a oportunidade de estar incluido numa visita de
umas vinte pessoas guiada por Nuno Moura. Para além da sua
capacidade de comunicar com este publico, verifiquei como
os visitantes seguiram com o maximo interesse a exposicao,
muito se demorando nas diferentes secgoes, curiosos de tudo
quanto viam, e os surpreendia, por nao estar ainda esta his-
toria integrada na sua cultura. Licao que, por si so, justificava
a exposicao.

A partir de 2015, passou a ser designado Museu Nacional
do Teatro e da Danca (MNTD), em coincidéncia com a doacao
que fiz de mais de 2000 livros e de outros materiais atinen-
tes a historia da danca. Note-se que o Museu ja tinha um rico
acervo. Como se evidencia nesta exposicao nas sec¢oes dedi-
cadas aos Ballets Russos, aos Bailados Verde Gaio, a escola de
Anna Mascolo, ao Teatro e a Danca na obra do pintor Antonio
Soares, a Margarida de Abreu, ao Ballet Gulbenkian e aos figu-
rinos de Paula Rego para o bailado Pra La e Pra Ca.

Muito se refere o caracter efémero dos espectaculos tea-
trais e dos espectaculos coreograficos, sendo por isso indis-
pensavel o registo museoldgico como forma de tornar visivel
a memoria e a histéria, indispensaveis para pensar estas artes,
e antecipar a construcao do seu futuro. Neste sentido, teria
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valido a pena reservar um espag¢o da exposicao a rica biblio-
teca do Museu, com dezenas de milhares de volumes e de
documentos, que constituem fontes de informacao preciosas
para reler o passado e o presente, tornando menos efémeras
as artes de cena.

O Museu ira agora para obras, mas quando reabrir, mais
funcional, devera reconquistar a vitalidade patente nesta mos-
tra. A nova directora, que ja se tera apaixonado por tudo o
que o Museu representa, parece-me decidida a nao se poupar
a fatigas para que assim seja. Considerando que o seu actual
mandado sera marcado pelas obras, que se sabe quando co-
mecam, mas nunca quando acabam, fago votos para que este
lhe seja renovado, de modo a poder vir a exercer plenamente
a sua funcao, e merecer o devido aplauso.

José Sasportes
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documentos
Organizacao de Maria Joao Brilhante, Sebastiana Fadda e

Ana Isabel Vasconcelos
Centro de Estudos de Teatro - FLUL, 2022, 332 p.

A maquina cénica de Bernardo Santareno

O volume organizado por ocasiao dos cem anos do nas-
cimento de Bernardo Santareno, oferece, a comunidade dos
estudos teatrais, um modelo de programa para o estudo da
dramaturgia de um autor, que abarca a extensao da obra, a
dinamica interna do conjunto dos textos e a relacao daquilo
que caracterizou o trabalho cénico do escritor com tudo o
que esta para la da cena. O livro abre com uma seccao de
ensaios de pesquisadores e criticos, continua com uma série
de testemunhos de encenadores e actores que fazem prova da
ressonancia desta dramaturgia, € apresenta ainda uma resenha
bibliografica, uma selecao da fortuna critica (40 p.) e uma
colecao de fotografias de espetaculos e capas de livros, entre
outras imagens, que reconstituem, no todo, o efeito da vida
e obra de Santareno no teatro portugués, até a data. A do-
cumentacao € ampla, fazendo prova da relevancia do autor.
Mas o principal desta empreitada sao os ensaios dos varios
autores, onde sao lancadas vias para o desenvolvimento de
mais estudos e para a criacao de outras encenagcoes das pecas
que Santareno escreveu.

A abrir a seccao de ensaios, Garrido faz um mural da
pesca do bacalhau onde se vé emergir tanto o médico Anténio
Martinho do Rosario como, logo depois, o dramaturgo que ado-
tou como pseuddnimo Bernardo Santareno. Uma personagem
reflete a outra, ambas teatralizando a figura oposta, primeiro
exemplo da tensao entre experiéncia e forma teatral que faz
de Santareno um dramaturgo vivo, na sua obra propriamente
dita. Uma das pistas dadas por Garrido para o entendimento
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do modo como Santareno encenou as campanhas bacalhoei-
ras esta na expressao «peripécias irreais» (p. 24), essas que
seriam reveladas — e relevadas — pelo escritor, a despeito
da propaganda do regime do Estado Novo. Enquanto o regime
reproduzia uma visao epopeica da pesca, o autor punha em
«sobressalto» essa visao oficial, ao deslocar dos lugares habi-
tuais o protagonismo das personagens. Prestando atencao nos
detalhes dos meros mortais, o autor descolaria imediatamente
do panorama herdico que o regime expunha. Santareno apa-
rece aqui como testemunha ocular do seu tempo, uma das
principais, que conta tudo o que viu, assinalando as mais do
que sete diferencas entre os factos «rreais», isto é, absurdos,
e a fantasia lusitana que a todos se assemelhava intuitiva.
O médico e dramaturgo viu muito de perto os factos, como é
sabido, observou o0s sintomas e a etiologia dos casos. Garrido
mostra bem a relacao entre a cena de Santareno e a realidade
sociologica dos lugares portugueses que o escritor conheceu.
Nos casos focados neste primeiro ensaio, O lugre e Nos ma-
res do fim do mundo, sai destacada a «sociabilidade a bordo»
como matéria-prima da dramaturgia. Historiador, aparentemente
externo a critica teatral, Garrido da afinal a partida para um
estudo da obra de Santareno enquanto «dugar de memoria»
dramaturgico, que sublinhe a criacao de personagens e situa-
¢Oes a partir do registo e reconhecimento de uma realidade
circunscrita e documentavel. A perspectiva de Garrido decreta a
autonomia da obra artistica a0 mesmo tempo que demonstra o
respectivo enraizamento na vida do poeta; e, assim, da o mote
para o programa de estudos teatrais que se segue no restante
volume, e que sera desenvolvido mais a frente.

O problema da figuracao, em especial da figuracao de
populares, isto é, dos trabalhadores, é abordado ainda mais
diretamente no artigo de Carina Infante do Carmo. Em para-
lelo com essa questao, o artigo identifica o contexto artistico
do final dos anos 1950 e do inicio dos anos 1960. Trata-se,
pois, de ver como os artistas em Portugal reproduziram os
perfis de pescadores, nos anos anteriores, e que influéncia
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tiveram no nosso dramaturgo, e qual o grau de idealismo e
de materialismo nessa figuracao, e, enfim, se e como a van-
guarda se aliava a classe proletaria. Esta abordagem culmina
com as notas de Maria Heleno Serddio sobre o escritor, a dar-
-nos como chave para a interpretacao da pratica artistica ou,
pelo menos,da sensibilidade de Santareno a forma classica da
tragédia, que seria a forma de aliangca afetiva do intelectual
com o povo. No ensaio seguinte, José Oliveira Barata poe o
dedo nessa mesma ferida da relacao do poeta com o povo,
defendendo que, mais do que a «dramatizacao do ‘vivido’» —
segundo Barata, um dos «caminhos mais sedguidos» e, aparen-
temente, esgotado, pelos estudiosos de Santareno — a obra
em causa € uma «forma de mediacao» — conceito que rima
com a abordagem de Garrido. O critico tenta decifrar a regra
dessa mediagcao cénica especificamente santarena, elevando o
autor a intérprete teatro-filos6fico do seu tempo, nao s6 portu-
gués, como também mundial. Barata traz para a boca de cena
argumentativa os exemplos de fim de mundo de Auschwitz e
de Hiroshima, bem como as influéncias de Camus, Genet e
Sartre, entre outros, para sincronizar o Lugre ou a Aldeia Velha
com o espirito do pés-guerra, ao fim e ao cabo cumprindo o
aggiornamento pretendido pelo préoprio dramaturgo, como de-
monstrara no seu texto Graca dos Santos. Na segunda metade
do Séc. XX, face a violéncia absoluta dos campos de morte e
das bombas nucleares, o sujeito nao tem como reagir a nada,
mas também nao pode deixar de reagir a tudo. O destino dos
cidadaos no pos-querra, duplamente aferido pelo médico e pelo
dramaturgo, seria a matéria do destino tragico das personagens,
exposto perante os espectadores portugueses, defende Barata.
A expressao desse impasse teria em Portugal a forma particu-
lar da denuncia e da censura (ou, pior ainda, da auto-censura)
politica e moral, sublinha Graca dos Santos.

O ensaio de Jorge Palinhos reitera e sintetiza varios ar-
gumentos precedentes:
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Santareno é notavel pela forma como reagia as an-
gustias e questoes dos seus tempos e também pela forma
como foi afetado por elas. As transformagoes significativas
que a sua obra teatral sofreu ao longo da sua carreira, de
finais dos anos 50 até finais dos anos 70 (...) s6 podem
ser entendidas como uma reacao criativa e individual as
transformagoes que o poeta e dramaturgo assistiu no seu
tempo de vida.

A biografia surge como chave de descodificacao de um
sentido verdadeiro das agdOes e imagens, ora mais realistas,
ora mais alegoricas, das pecas de Santareno. O volume oscila
entre dar maior ou menor importancia a biografia, erigindo um
altar cénico ao autor, cujo drama em vida parece ser a porta
para o significado oculto das pecas, de modo semelhante ao
de outros autores do Séc. XX. Mas a analise mais rente ao
texto e as acgOes das personagens, isto é, resultante de uma
leitura feita mais perto dos elementos da dramaturgia, permite
a Palinhos, também dramaturgo, detetar a pragmatica da tra-
gicidade de Santareno, de forma especifica, nas falas e nos
atos das figuras. Os elementos realista e documental decerto
reforcam a violéncia em cena, afirma Palinhos, e essa violéncia
tem funcao dramatica, ao encaminhar as personagens para o
sacrificio, dentro da forma teatral da tragédia contemporanea.
A realidade vivida por Santareno toma a forma da violéncia que
as personagens exercem umas sobre as outras e ainda sobre
si mesmas. As figuras submetem-se invariavelmente a provas
de fogo que, na maior parte dos casos, redundam em cenas
de auto-mutilacao, por sua vez reveladoras das contradi¢coes
da comunidade tragica de cada peca. Honra e vergonha saem
demasiado caras aos sacrificados, mas nao ha opcao.

O ensaio de Palinhos, que desdobra sobretudo os artigos
de Garrido e de Barata ao especificar como se da a mediacao
dramaturgica do contexto social e historico portugués, permite
ler as contribuicoes, mais dedicadas a aspetos particulares da
obra de Santareno, no caso de Solange Santos Santana e Marcio
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Ricardo Coelho Muniz sobre a prostituicao, € no caso de Robin
Drive e Carlos Gontijo Rosa sobre a simbologica cénica do fogo,
como parte de uma analise completa do funcionamento desta
dramaturgia. A obra de Santareno surge, mais do que monu-
mento e mais do que documento, como maquina cénica em si,
que continuara ainda por desbravar enquanto tal, adaptando-a
as novas vidas, aos novos testemunhos e as novas imagens.

Jorge Louraco Figueira
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de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa,
2024, 368 pp.

Na historiografia do teatro, como em outras disciplinas,
muito dificilmente se produz trabalho sélido e sério sem dispor
de um tratamento cuidadoso das fontes. Tratamento cuidadoso
esse que nao existe sem o labor discreto, silencioso e sistema-
tico de quem faz processamento documental, atividade essa
que importa respeitar.

Publicado em 2024, o Catdlogo de manuscritos da Sala
Jorge de Faria da Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra, fruto do trabalho da bibliotecaria e investigadora do
Centro de Estudos de Teatro, Licinia Ferreira, permite finalmente
dar a conhecer, a um publico mais amplo, uma parte impor-
tante da riquissima e unica colecao do estudioso, professor e
critico teatral que da nome aquela sala da mais antiga univer-
sidade do pais.

A monografia em apreco apresenta-nos um importante
conjunto de pecas de teatro manuscritas e datilografadas, par-
tes de pecas (isto é, o papel destinado a um ator especifico),
canconetas, memorias, poesia, assim como, documentacao
de caracter administrativo. Sublinhe-se que algumas das pecas
agora trazidas ao conhecimento geral através deste catalogo
nunca foram dadas a estampa.

Pertencendo sobretudo ao século XIX e primeiras décadas
do século XX, incluindo um pequeno conjunto de manuscritos
do século XVIII, esta publicacao ¢, tal como refere a autora,
um contributo significativo para o conhecimento do teatro du-
rante um periodo conturbado da historia de Portugal e para
o qual, até agora, a documentacao se tem revelado mais es-
cassa — o inicio do século XIX, periodo de lutas entre liberais
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e absolutistas —, encontrando-se aquele momento da histéria
particularmente bem representado nesta colecao.

Subsidiando, em primeiro lugar, o conhecimento do teatro
enquanto producao literaria, nao apenas através de originais
portugueses, como também através de traducoes para portu-
gués de teatro estrangeiro, este projeto fornece também ele-
mentos passiveis de alimentar a investigacao sobre a pratica
espetacular nos palcos nacionais. Para o conhecimento dessa
atividade contribuem mais diretamente os documentos que
dizem respeito, por exemplo, a administracao dos teatros ou
a contabilidade dos artistas e das companhias, memorias e ca-
dernos de apontamentos de atores, mas também informacoes
inseridas no proprio texto das pecas de teatro que revelam
‘maneiras de fazer’ e para os quais a autora chama a atencao
utilizando amplamente o campo Notas. Nesta area da descri-
cao bibliografica, apresentam-se, entre outros, dados como a
existéncia de marcacao, de distribuicao de atores, de datas de
estreia, de desenhos de palco, de espacos de representacao
ou de inclusao de calendario de ensaios. Sao importantes
também as informacoes sobre os expedientes que rodeavam
o teatro teatral, tais como as apresentacdées em concursos,
ou a sujeicao a comissoes de censura atestadas pelas marcas
nos textos e/ou pareceres anexos aos documentos. Ainda no
que toca ao conteudo desta zona da catalogacao, vale a pena
referir o cotejo dos itens desta coletanea com documentos da
mesma natureza presentes noutros acervos, enquadrando-a no
panorama mais amplo dos catalogos ja divulgados de institui-
¢oes de memoria portuguesas e nao s6, como os da Biblioteca
Nacional de Portugal, Escola Superior de Teatro e Cinema, Tea-
tro Nacional D. Maria Il e Biblioteca Nacional de Franca.

Para além da catalogacao escrupulosa, destaque para o
texto da autora que antecede o catalogo propriamente dito,
no qual é caracterizada a coleccao sob varios aspectos: assi-
nalando, por exemplo, alguns autores mais abundantemente
representados no conjunto e fazendo luz sobre o seu percurso,
ou realcando a originalidade de textos cuja atribuicao do valor
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decorre da pesquisa, ja referida, em outros catalogos, nao se
esgotando, pois, o seu trabalho apenas no tratamento técnico
do acervo, mas indo mais longe e explorando também a cole-
c¢ao naquilo que ela podera contribuir para o enriquecimento
da historiografia do teatro em Portugal.

A bibliografia de apoio apresentada concorre também
para atestar o cuidado com que este trabalho foi elaborado,
nao apenas do ponto de vista técnico, mencionando todas as
referéncias necessarias a criacao do presente catalogo, como
também fazendo referéncia a obras e bases de dados que
permitem uma abordagem (ainda mais) arguta ao nucleo do-
cumental em questao.

De igual modo, chama-se a atencao para a inclusao de in-
dices nao apenas como ferramentas de pesquisa, mas também
como provedores de uma panoramica geral sobre a colecao
nas suas focalizagdes mais importantes (de autores principais,
secundarios, titulos, cronolégicos e de espacos de representa-
cao), tal como, de resto ja é assinalado por José Camoboes no
prefacio da obra. Neste ponto, realga-se, todavia, a necessidade
do presente trabalho transcender o formato livro impresso e
integrar o catalogo em linha das Bibliotecas da Universidade de
Coimbra (e outros catalogos coletivos como o PORBASE), o que
permitira nao s6 uma divulgacao mais ampla deste expressivo
conjunto, como oferecera possibilidades de exploracao da cole-
cao de maneira mais fina, rapida e eficaz (através por exemplo
da utilizacao de pesquisas complexas utilizando operadores
booleanos). Ainda neste campo, seria importante possibilitar a
busca automatizada sobre o ja referido riquissimo campo das
notas que caracteriza o trabalho de catalogacao desta colecao,
permitindo, assim, recuperar o grande manancial de informacao
ali registado, como, por exemplo, nomes de atores, empresa-
rios, salas de espetaculo ou companhias de teatro.

Juntando-se a idénticos trabalhos realizados nas bibliote-
cas da Escola Superior de Teatro e Cinema e do Teatro Nacional
D. Maria II, o tratamento de obras especificas de teatro feito pela
autora, cujas opgoes sao clarificadas no texto de apresentacao,
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apresenta modos de fazer que podem ser tomados como re-
feréncia por colegas que desenvolvem idénticas tarefas sobre
colecoes semelhantes, permitindo, assim, contribuir para prati-
cas comuns de abordagem técnica da documentacao das artes
de palco que muito beneficiam os investigadores e o publico
em deral interessados em ‘coisas de teatro’.

Afigura-se-nos que as qualidades deste livro resultam, para
além do rigor com que foi feito, do perfil hibrido da autora
simultaneamente bibliotecaria experimente e investigadora es-
pecializada em Historia do Teatro em Portugal nos séculos XVIII
e XIX, caracteristicas que lhe permitem valorizar aspetos ine-
rentes a pratica teatral que, de outro modo, poderiam nao ser
tao evidentemente relevantes.

Para terminar, esperamos que este trabalho funcione tam-
bém como incentivo para tratar e divulgar outros conjuntos
documentais da area das artes de palco que aguardam seme-
lhante cuidado.

Ana Sofia Patrao
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AA.VV. Nuevas luces sobre el teatro ibérico
del siglo XVI. Estudios dedicados a la
professora Maria Idalina Resina Rodrigues

Miguel Angel Teijeiro Fuentes e José Roso Diaz
(eds),Valencia, tirant humanidades, 2024, 313 pp.

O estudo das relagcoes culturais e artisticas ibéricas dos
séculos de ouro tem contado com o trabalho exemplar de in-
vestigadoras cujo contributo para o avanco do conhecimento
tem sido merecidamente reconhecido em volumes e congres-
sos de homenagem, bem como na continuacao das linhas de
pesquisa por elas iniciadas. Em 2021, Miguel Angel Teijeiro
Fuentes e José Roso Diaz editaram um volume de homena-
gem a professora Mercedes de los Reyes Pena, El teatro en el
siglo XVI: autores y practicas escenicas. Estudios dedicados
a la profesora Mercedes de los Reyes Peria. Trés anos de-
pois os editores repetem a louvavel facanha, homenageando
a professora Maria Idalina Resina Rodrigues, que, como bem
demonstra Angela Fernandes na introdugao do volume Nuevas
luces sobre el teatro ibérico del siglo XVI. Estudios dedicados
a la profesora Maria Idalina Resina Rodrigues, € também um
caso exemplar de rigor, saber e incansavel dedicacao.

José Camoes, em «Outros quinhentos», reflecte sobre um
conjunto de textos do século XVI com diferentes versdoes em
portugués e em espanhol, desde Barca do Inferno de Gil Vi-
cente a pecas menos conhecidas como Pranto da Senhora Ca-
minho do Monte Calvario, de Anténio de Portalegre. Na senda
de projectos anteriores, o autor apresenta uma plataforma
de edicao online que «inventaria e edita os textos de autores
portugueses que, ao longo da Historia do Teatro, conheceram
versoes muiltiplas coevas, seja em portugués, seja noutra linqua»
(p- 39), dando ao leitor a possibilidade de escolher testemu-
nhos e de os cotejar.

O estudo sobre a «Funcién y sentido del salvaje en el
teatro y la narrativa de Joaquin Romero de Cepeda», por Angel
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Luis Castellano Quesada, propoe uma nova chave de leitura da
Comedia Salvaje do autor pacense, reivindicando a relevancia
simbodlica do selvagem, para la da sua funcionalidade espec-
tacular. De acordo com Castellano Quesada, o titulo da obra
alude nao aos selvagens (na cena que introduz uma inovacao
face ao modelo da Celestina de Rojas) mas ao casal protago-
nista Anacreén e Lucrecia, «dos jovenes que han atropellado
las convenciones sociales para satisfacer su deseo amoroso»
(p. 64).

Isabel Damaso Santos em «La figura de San Antonio en
el teatro ibérico quinientista: el auto de Santo Anténio, de
Afonso Alvares» faz um rigoroso levantamento de obras de
teatro centradas na figura histérico-religiosa de Santo Antonio
em Portugal e Espanha, juntando ao rol conhecido oito novos
testemunhos depositados na Biblioteca Nacional de Espana.
ApOs esta contextualizacao a autora faz uma analise minuciosa
do Auto de Santo Anténio, de Afonso Alvares, identificando
«desvios» face as fontes hagiograficas, elementos relativos ao
contexto de producao da obra, culminando com a «apropriacao»
que Gustavo Matos Sequeira fez deste auto para as celebracoes
da proclamacao de Santo Antonio como protector de Portugal,
em 1934.

Em «Nuevas reflexiones sobre el primer teatro eucaristico
castellano», Javier Espejo Sur6és demonstra, com base na obra
dramatica de Hernan Lépez de Yanguas, como a progressiva
relevancia do motivo eucaristico no contexto das polémicas
reformistas emergentes a época origina uma «redefinicion de
la herencia salmantina» (p. 125), onde se mantém a estrutura
dos presépios alterando-se o tema e o «programa» em prol de
um teatro de natureza doutrinaria, catequética e moralizante.

Sergio Fernandez LOpez analisa a difusao do teatro clas-
sico da Extremadura espanhola entre os nucleos sefarditas além
Pireneus através dos testemunhos textuais que se conservaram,
nomeadamente de duas raras edi¢coes impressas algemiadas
do século XVII das obras Aquilana, de Torres Naharro, e Tra-
gedia Josefina, de Miguel de Carvajal. Através deste estudo &
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possivel entrever modos de circulacao e recepcao dos textos
nas comunidades da diaspora sefardita e reavivar questoes
acerca da identidade judia destes autores estremenhos.

Em «De la asuncién a la devocion: evolucion del teatro
mariano en el siglo XVI», Francisco Javier Grande Quejigo
centra a sua atencao no corpus teatral mariano quinhentista,
arrolando e mapeando textos e documentos, para, em seguida,
se centrar nos textos dramaticos dos ciclos da anunciacao e
da assuncao. No primeiro conjunto, observa o modo como a
estrutura e a natureza do argumento se foram desenvolvendo,
a par de um cada vez maior recurso ao aparato cénico. No
segundo, destaca a simplicidade da trama e a sua dimensao
catequética, cenicamente menos impactante, mas mais sofisti-
cada a nivel poético, e que dara origem a inumeras comedias
de tema mariano no teatro barroco.

O teatro nas Indias ocidentais, aflorado no capitulo ante-
rior, € estudado em detalhe no capitulo «Origenes del teatro
de influencia y temas americanos em el siglo XVI (I)», de José
Enrique LOopez Martinez. Por meio de uma leitura inovadora das
fontes documentais sobre os festejos publicos, como as descri-
¢Oes de Bartolomé de Las Casas das celebragcoes do Corpus de
1536 em Tlaxcala ou a de Motolinia sobre as representacoes,
em 1538, na cidade do México, Lopéz Martinez identifica as
caracteristicas de um teatro que incorpora elementos da cultura
autoctone - actores, lingua, cenario e temas — em modelos e
tradicoes de matriz europeia, num processo de sincretismo
cultural que da conta «de sociedades virreinales plenamente
integradas em el sistema cultural, religioso y festivo de la Es-
pana del Seiscientos, en la misma medida que cualquier otra
sociedad peninsular del periodo» (p. 190).

José Roso Diaz, em «Amor y materia simbodlica en el
teatro del primer Lope de Vega. Notas sobre una presencia»,
examina o modo como o tema amoroso ¢ desenvolvido através
de um substracto simboélico em trés niveis: 1) textual, através
de referéncias sucintas ao bestiario, flora ou mitologia cuja
codificacao seria rapidamente reconhecivel pelo publico; 2) do
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desenvolvimento da acg¢ao e caracterizagcao das personagens
e 3) do uso recorrente da emblematica na estruturacao de
cenas de amor nas obras de juventude da Fénix dos engenhos.

Francisco Saez Raposo propde uma releitura das obras
profanas de Lucas Fernandez, Comedia de Bras Gil y Beren-
guella, Didlogo para cantar, Farsa de la Doncella, Pastor y
Caballero e Farsa de Prabos, Soldado, Pascual y Antona a
luz das marcas cénicas e dos valores teatrais que os textos en-
cerram, em linha com os trabalhos sobre didascalias implicitas
e explicitas de Alfredo Hermenegildo. O estudo do modo de
entrada em cena das personagens, da proxémica, do movimento
e da gestualidade permite reconhecer a qualidade deste teatro
para la de preconceitos filologicos, obtendo, assim, «una vision
mas precisa de nuestro primer teatro clasico» (p. 246).

No capitulo seguinte, Javier San José Lera acompanha «Los
viajes de Juan Pastor entre Espana y Portugal» — e mais além.
Partindo das Coplas de Vita Christi, de frei Ihigo de Mendoza
e terminando com o vilancete que integra o Cancionero musi-
cal de Oaxaca, com letra de Alonso de Bonilla e composicao
musical «del guatemalteco de origen portugués Gaspar Fernan-
des» (p. 271), o autor percorre o itinerario lirico-dramatico do
pastor por antonomasia, identificando modos de apropriacao e
rescrita da personagem por autores tao diversos como Lucas
Fernandez, Gil Vicente, Sa de Miranda ou Jorge de Montemayor.

O volume encerra com o capitulo de Miguel Angel Teijeiro
Fuentes sobre os modos de filiacao do teatro de Torres Naharro
nas obras de trés dramaturgos conterraneos. O intréito na obra
de Diego Sanchez de Badajoz assemelha-se aos de Torres Na-
harro tanto na personagem que os protagoniza, um pastor, ou
na lingqua em que se expressa, O saiagués, como no cariz da
comicidade e no propésito que encerra: chamar a atencao do
auditério, pedindo siléncio. A verosimilhanca na descricao do
ambiente militar, o detalhe na caracterizacao dos diferentes
tipos de soldados feitos personagens e a «amarga reflexion so-
bre el oficio de soldado y sobre la milicia en general» (p. 296)
aproximam a Soldadesca de Torres Naharro da Comedia Prodiga
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de Luis de Miranda, possivel resultado de vivéncias de guerra
partilhadas pelos dois autores. Por fim, afinidades ao nivel do
tratamento das personagens, temas e situacdes em contexto
amoroso, aproximam a Comedia Salvaje de Joaquin Romero de
Cepeda do teatro de Torres Naharro, afastando-se do modelo
celestinesco e aproximando-se a proposta naharresca.

O rigor cientifico, o enfoque em matérias e textos pouco
estudados, bem como as abordagens inovadoras que se apre-
sentam neste volume, concorrem para fazer desta obra um
marco fundamental no panorama editorial sobre o teatro ibérico
quinhentista. Com engenho e arte, este volume apresenta esti-
mulantes olhares sobre um legado cultural de grande relevancia
e qualidade, ainda que por vezes subsumido face a prolifica
producao teatral posterior e ao peso do canone. Da analise a
critica textual, das humanidades digitais a pesquisa arquivistica,
Nuevas luces sobre el teatro ibérico del siglo XVI abre novos
caminhos de pesquisa, com importantes contributos para o
conhecimento que renovam o interesse e a curiosidade cien-
tifica, seguindo, assim, os passos e o exemplo da professora
Maria Idalina Resina Rodrigues na docéncia, na investigacao e
na partilha de saberes.

José Pedro Sousa
Centro de Estudos de Teatro, FLUL
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piano solo

email: helioalves@letras.ulisboa.pt

Isabel Moes (n. 1973) é actriz, encenadora e dramaturga. E Licen-
ciada pela FLUL em Estudos Artisticos, variante Artes do Espectaculo
e Mestre em Estudos de Teatro pela mesma universidade, com a
dissertacao E Assim nasceu a Revista: A revista do ano nos palcos
de Lisboa entre 1851 e 1889. Tem o curso de Actores do Centro
Dramatico de Evora e tem participado enquanto actriz em espectacu-
los de diversas companhias. Inaugurou, no final de 2015, um ciclo
de criagoes autorais com o espectaculo Por Revelar, seguindo-se
A Minha Europa/My Europe, Manual para Drag Queen e Self Por-
trait - e agora como é que a gente luta?. Em 2022 desenvolveu o
projecto visual online tiberME e, em 2024, os documentarios sonoros
Eu vim de Longe. Integra projectos de investigacao em estudos de
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teatro (CESEM - FCSH/UNL e CEC - FLUL/UL) e colabora regularmente
com a associagao Arquivo dos Diarios.
email: isabel.moes@hotmail.com

Joao Dionisio é professor de Literatura Portuguesa e de Critica
Textual na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, além de
investigador do Centro de Linguistica da mesma universidade. Pre-
parou a recente edicao critico-genética de Frei Luis de Sousa, de
Almeida Garrett, para a coleccao da Imprensa Nacional dirigida por
Ofélia Paiva Monteiro e Maria Helena Santana.

email: joaodionisio@edu.ulisboa.pt

Joao Nuno Sales Machado (n. 1956) é professor aposentado do
ensino secundario, licenciado em Histéria e mestre em Estudos de
Teatro pela Universidade de Lisboa, com a tese imagem do teatro.
Iconografia do teatro de Gil Vicente (Caleidoscopio, 2005). E inves-
tigador do Centro de Estudos de Teatro da Universidade de Lisboa.
email: jnsdmo@gmail.com

Jorge Louraco Figueira (n. 1973) é professor auxiliar da Faculdade
de Letras da Universidade de Coimbra, no curso de Estudos Artisticos.
Escreveu as pecas As Sete Vidas da Argila, A Espera de Beckett ou
quaquaquaqua, Xmas qd Kiseres e O Espantalho Teso, entre ou-
tras. Foi coordenador da Pds-Graduacao em Dramaturgia da ESMAE
(Porto), critico de teatro do jornal Puiblico e dramaturgo residente no
Teatrao (Coimbra).

email: jorgelouraco@gmail.com

José Pedro Sousa (n. ¢1987) tem o Doutoramento em Estudos de
Teatro pela Universidade de Lisboa e Mestrado em Digital Humanities
pelo University College London. E investigador do Centro de Estudos
de Teatro da Faculdade de Letras de Lisboa, onde co-coordena o
grupo de investigacao Historia do Teatro e do Espectaculo. E editor
da seccao «From the Archives» do European Journal for Theatre and
Performance e coordenador do grupo de trabalho Digital Humanities
in Theatre Research da International Federation for Theatre Research
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(IFTR). As suas principais areas de investigacao sao: Histéria do Teatro
em Portugal, Humanidades Digitais e Estudos Ibéricos.
email: sousazepedro@hotmail.com

José Sasportes (n.1937). Escritor e historiador de dancga. Dirige
para o editor Aracne, Roma, a coleccao Danza da leggere, e para
a Imprensa Nacional a coleccao Biblioteca de danca. Entre outras
publicacbes, salientem-se, em 1970, a primeira Historia da Danca
em Portugal, e, em 2011, a coordenacao da primeira Storia della
Danza Italiana. Fundou e dirigiu a revista La Danza Italiana. Foi
secretario-geral da Comissao para a Reforma do Conservatorio Na-
cional, director do departamento ACARTE da Fundac¢ao Gulbenkian,
Ministro da Cultura, Presidente da Comissao Nacional da UNESCO.
Em 2012, a Associazione per la Riverca in Danza, de que veio a ser
vice-presidente, distinguiu com a publicacao de Passi,Tracce, Percorsi,
Studi sulla danza italiana in omaggio a José Sasportes. Em 2015,
a Universidade Nova de Lisboa conferiu-lhe o grau de Doutor Honoris
Causa. Em 2018, o Ministério da Cultura francés promoveu-o ao grau
de Commandeur des Arts et des Lettres.

email: jose.sasportes@gmail.com

Luis Tarujo (n. 1967) concluiu um Pés-Doutoramento sobre a obra
édita de José Saramago (2015), € Doutor em Literaturas e Culturas
Romanicas, especialidade de Literatura Portuguesa (2013), e Mestre
em Estudos Portugueses e Brasileiros (1999) pela Faculdade de Letras
do Porto. Anteriormente (1989), licenciou-se em Ensino de Portugués
e Francés na Universidade de Aveiro. Leciona no Ensino Secundario e
na Escola Superior de Educacao Jean Piaget. E docente de Literatura
na Universidade Sénior Florbela Espanca (Matosinhos) e investigador
do IELT (Instituto de Estudos de Literatura e Tradicao) da Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade NOVA de Lisboa.
Tem apresentado comunicacoes nas areas do teatro de cordel e da
literatura infantojuvenil.

email: Itarujo@live.com.pt
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Lurdes Patricio (n. 1944) licenciou-se em Linguas e Literaturas Mo-
dernas (Estudos Franceses e Ingleses) pela Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa e integrou o primeiro Curso de Especializacao
em Estudos de Teatro na Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa (1992-1994). E investigadora do Centro de Estudos de Teatro,
onde participa no projecto Teatro de Autores Portugueses do Século
XVI. As areas de investigacao a que se dedica compreendem a Historia
do Teatro em Portugal e a Paremiologia Quinhentista.

email: lurdes.sousa.patricio@gmail.com

Manuel Calderén Calderén (n. 1961) es Doctor en Filologia, Catedra-
tico de Instituto, funcionario internacional y colaborador del Centro
de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras (Universidad de Lisboa).
Ha editado la Historia del invencible caballero Don Polindo (Toledo,
1526) y ediciones criticas del teatro de Gil Vicente, Lope de Vega y
Fray Hortensio Paravicino. Es autor de estudios sobre literatura me-
dieval y de los siglos XVI y XVII, memoria e imagen de la Armada y
Contra Armada en Portugal, el comercio del libro de ficcion en el Bar-
roco y literatura brasilena del siglo XX. En 2023 ha publicado Memo-
ria literaria y guerra cultural en las letras espanolas (1942-2020).
email: pontohtprevista@gmail.com

Maria Joao Almeida (n. 1955) é Professora Auxiliar da Univ. de
Lisboa, aposentada. Doutoramento em Estudos Literarios - Litera-
tura Italiana pela Univ. de Lisboa, com a tese Goldoni e o sistema
teatral portugués (século XVIII). Docente de Estudos Italianos dos
cursos de Licenciatura e de Mestrado. Leccionou também U.C. da
Licenciatura em Estudos Artisticos-Artes do Espectaculo e do Pro-
grama em Estudos de Teatro. Investigadora do Centro de Estudos de
Teatro da FLUL desde 1998, foi sua Directora entre 2009 e 2014 e
2016 e 2017. No ambito da sua especializacao em Italianistica e em
Histéria do Teatro, tem integrado projectos de investigacao nacionais
e internacionais. Vem desenvolvendo investigacao sobre a presenca
de intérpretes italianos em Portugal no século XVIII. Entre outras
publicacées, citam-se os titulos: Almeida, M. J. (2019). «Comicos da
Arte em Lisboa no século XVIIl. O caso da Companhia Paganini». In
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Graziani, Michela e Garcia, Salomé Vuelta (eds.), Storiografia e teatro
tra Italia e Penisola Iberica. Firenze: Casa Editrice Leo S. Olschki,
Almeida, M. J. «Sacchi e Goldoni (un caso portoghese)» (2009). In M.
Pastore Stocchi e G. Pizzamiglio (dir.), Problemi di critica goldoniana,
Vol. 16, Tomo terzo. Ravenna: Longo Editore.

e mail: mariajoaoalmeida045@gmail.com

Maria Joao Brilhante (n. 1956) é Professora Associada c/agregacao
aposentada da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa onde
lecionou e dirigiu os cursos de Mestrado e de Doutoramento em
Estudos de Teatro. E investigadora do Centro de Estudos de Teatro,
que também dirigiu. Desenvolve o projecto ARTHE-Arquivar o Teatro,
financiado pela FCT. Foi presidente do Conselho de Administracao
do Teatro Nacional D. Maria II (2008-2011). Publicou ensaios e livros
sobre literatura, traducao, iconografia e histéria do teatro e do espec-
taculo. Faz traducao de teatro e codirigiu a coleccao de Biografias
do Teatro Portugués publicadas pela INCM. Pertence aos Conselhos
Editoriais da revista Sinais de Cena e da revista da European Asso-
ciation for the Study of Theatre and Performing arts.

email: mbrilhante@campus.ul.pt

Maria Jorge (n. 1952), Licenciada em Filologia Germanica e Mestre
em Estudos de Teatro pela Faculdade de Letras de Lisboa, comecou
a ler Gil Vicente com Osoério Mateus e o grupo de autores dos ca-
dernos Vicente, assinando Alma e Fisicos. Tem tido varios oficios.
email: pontohtprevista@gmail.com

Maria Rosa Alvarez Sellers es profesora titular acreditada a ca-
tedratica y Vicedecana de Cultura, Igualdad, Politicas Inclusivas y
Sostenibilidad en la Universitat de Valéncia, donde coordina el Area
de Filologia Portuguesa y Vasca y el Grado en Lenguas Modernas y
sus Literaturas. Ha publicado trabajos dedicados al teatro espanol
de los Siglos de Oro y a la literatura portuguesa y brasilefna. Gané el
Premio Nacional de Ensayo «Becerro de Bengoa» con un trabajo sobre
La vida es sueno. Ha participado en proyectos de investigacion y es
miembro delos grupos de investigacion de proyecciéon internacional
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«Moretianos», «Escrituras Literarias: Patrimonio y Actualidad» y «CIRCE.
Early Modern European Theatre on Screen», asi como del Centro de
Literatura Portuguesa (Universidade de Coimbra) y del Centro de Es-
tudos de Teatro (Universidade de Lisboa).

email: maria.r.alvarez@uv.es

Maria Virgilio Cambraia Lopes (n. 1954) é investigadora do Centro
de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras de Lisboa e doutorada
em Estudos de Teatro pela Universidade de Lisboa, com a tese Rafael
Bordalo Pinheiro: Memdrias e Imagens de Teatro. E membro da
Equipe Interdisciplinaire de Recherche sur I'lmage Satirique (EIRIS).
E autora de diversas publicacdoes em Portugal e no estrangeiro sobre
caricatura e teatro. Como investigadora, participou nos projetos de
investigacao: Opsis (Base Iconografica de Teatro em Portugal). As
suas areas de investigacao incluem Caricatura, Iconografia satirica e
teatral e Historia do Teatro.

email: mavirgiliocambraia@gmail.com

Nuno Meireles (n. 1975). Licenciado em Estudos Teatrais — Interpre-
tacao (ESMAE, 2001) e Doutorado em Materialidades da Literatura
(Universidade de Coimbra, 2023) com a tese A voz que reescreve:
farsas, comédias e moralidades de Gil Vicente lidas com o ouvido
em mediacdo videografica. Preliminares para um arquivo digital
performativo do teatro vicentino, com financiamento da FCT, é do-
cente em varios cursos superiores de teatro, lecionando na area da
pratica, teoria e analise teatral. E membro Integrado do CESEM-Porto.
E autor dos textos dramaticos Casa de tantos quadros e Os tltimos
dias do quotidiano de Heléne K. Participou na concecao dos espeta-
culos Leixai-me ouvir e folgar - musica e drama em il Vicente, As
Obras Completas de @il Vicente em 45 minutos, O Grande Enormo
- Zaragata em Si Bemol (Morgan/Pochin) e Orkestrioska.

email: nmsm@esmae.ipp.pt

Paula Gomes Magalhaes (n. 1971) é investigadora do Centro de

Estudos de Teatro e professora no Programa de Estudos de Teatro
da Faculdade de Letras de Lisboa. E doutorada e Mestre em Estudos
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de Teatro pela mesma universidade. E Licenciada em Ciéncias da
Comunicagao pela Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas da Uni-
versidade Nova de Lisboa. Leciona na Escola Superior de Tecnologia
e Artes de Lisboa. E membro da direcao executiva da revista Sinais
de Cena. E membro da ArteViva — Companhia de Teatro do Barreiro
ha cerca de 35 anos. Investiga varias praticas de teatro popular em
Portugal, nomeadamente o Teatro de Feira. Publicou varios estudos
relacionados com as praticas teatrais em Lisboa, nomeadamente
Teatro da Trindade 150 Anos - O Palco da Diversidade (Guerra e
Paz, 2017) e Sousa Bastos (INCM, 2018).

email: paula.magalhaes@edu.ulisboa.pt

Paulo Ribeiro Baptista (n. 1960) é doutorado em Histéria da Arte
pela FCSH da Universidade Nova de Lisboa, curador de Fotografia no
Museu Nacional do Teatro e da Danca (Lisboa) e é investigador do
CET da Faculdade de Letras de Lisboa. Tem trabalhado e publicado
sobre temas como a histéria da fotografia, a histéria do teatro, a
fotografia teatral e a histéria do Estado Novo.

email: paulorbaptista@yahoo.com

Santiago Pérez Isasi (n. 1978) é Professor Auxiliar da Faculdade
de Letras da Universidade de Lisboa. As suas areas de investigacao
incluem os Estudos Ibéricos, a Historia Literaria, € as Humanidades
Digitais. E co-autor (com Antonio Saez Delgado) de De espaldas
abiertas. Relaciones literarias Yy culturales entre Espana y Portu-
gal (1870-1930), e co-editor, entre outros, dos volumes Perspetivas
criticas sobre os Estudos Ibéricos (com Cristina Martinez Tejero) e
Looking at Iberia: A Comparative European Perspective (com Angela
Fernandes). Entre 2018 e 2020 foi IP do projecto Mapa Digital das
relacées literdrias ibéricas (1870-1930), e é co-IP do projecto IstReS
- Iberian Studies Reference Site, junto com Esther Gimeno Ugalde.
email: santiagoperez@edu.ulisboa.pt

Sebastiana Fadda (n. 1961). Doutorada em Estudos de Teatro pela

Faculdade de Letras de Lisboa (2007), é Investigadora Principal da
FLUL/CET (concurso FCT CEEC 2018: 2020-2026) com o projecto para
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a criacao de um Diciondrio do teatro portugués. Acaba de lancar
o arquivo digital DramaOnline, sobre dramaturgia portuguesa dos
séc. XX-XXI (www.dramaonline.pt). Foi docente convidada da FLUL e
da UEvora. Escreve, traduz e publica sobre teatro, € ndo s6, ha mais
de trinta anos (cf. Ciéncia Vitae ID 7315-B730-EDEB).

email: sebastianafadda@edu.ulisboa.pt

Teresa André (n. 1962) é Licenciada em Linguas e Literaturas Moder-
nas (Estudos Portugueses e Franceses), fez Curso de Especializacao,
Mestrado e Curso de Doutoramento em Estudos de Teatro na Facul-
dade de Letras de Lisboa. Professora efetiva do ensino secundario
durante 22 anos. E autora de exames nacionais e especialista para
a Lingua Portuguesa, Ensino Artistico, Linguas Estrangeiras, Educacao
Artistica e Cultural e Cidadania nos servicos centrais do Ministério da
Educacéao. E investigadora e autora de diversos estudos e artigos nas
areas do Teatro, Educacao Artistica e Cultural, Lusofonia, Literatura
Portuguesa e Portugués Lingua Nao Materna. E encenadora, tradutora,
docente de Historia do Teatro e Dramaturgia, editora e autora de
poesia e ensaio, consultora cientifica e coordenadora de projetos de
natureza artistica, cultural e pedagodgica. Desde 2000 dedica-se ao
resgate da obra de Anténio Pedro.

email: teresa.andre @sapo.pt
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