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AS OPERETAS DE AUGUSTO MACHADO (1845-1924) NA VIRAGEM PARA 

O SÉCULO XX: UMA PERSPECTIVA E ANÁLISE DAS TIPOLOGIAS E DOS 

MODELOS MUSICAIS E DRAMATÚRGICOS 

Luísa Fonte Gomes 

(Universidade NOVA de Lisboa) 

O período compreendido entre a última década do século XIX e a primeira do século XX corresponde 
a uma fase bastante produtiva da carreira do compositor Augusto Machado (1845-1924). Abrangendo na 
produção deste período a estreia de algumas das suas óperas, destacou-se também devido ao sucesso das 
suas operetas estreadas nos teatros secundários de Lisboa, como o Teatro Trindade, o Teatro Avenida e o 
Teatro D. Amélia. O estudo das operetas de Augusto Machado deste período e a recepção por parte do 
público revelam uma fase de consolidação da sua carreira como compositor, mas também essa apropriação 
de um repertório importado e adaptado aos palcos portugueses. Confrontar esses aspectos musicais e 
dramatúrgicos permitirá delinear uma perspectiva sobre o processo de apropriação, transformação dos 
repertórios, assim como, discuti-los do ponto de vista da recepção por parte do público dos teatros 
lisboetas. 

Palavras-chave: opereta, Lisboa, Augusto Machado, tipologias musico-dramáticas. 

A actividade dos teatros secundários caracteriza-se neste período pela produção de 

operetas nos diversos palcos dos teatros de Lisboa, frequentemente traduzidas e 

adaptadas segundo modelos importados mas, também pela criação de originais 

portugueses. A apropriação deste género pelos dramaturgos e compositores 

portugueses, sobretudo, ao longo da segunda metade do século XIX, revela a 

predominância de adaptações e traduções de originais franceses, mas também o 

aparecimento de originais por parte de autores nacionais. Entre os compositores 

portugueses deste período Augusto Machado destaca-se pelas obras para teatro musical, 

tanto pelas óperas como pelas diversas operetas que compôs ao longo do seu percurso. 

Viveu entre 1845 e 1924 e, para além de compositor, foi professor de canto no 

Conservatório Nacional desde 1983 e director desta instituição entre 1901-1910, e ainda, 
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director do Teatro de São Carlos1. Nesta comunicação pretendo debruçar-me sobre as 

operetas que compôs no período compreendido entre a última década do século XIX e a 

primeira do século XX, uma fase prolífera do seu percurso.  

Floresceram desde meados do século XIX e na transição para o seguinte, diversos 

compositores portugueses de óperas cómicas, farsas, mágicas e operetas, influenciados 

pelas formas do teatro musical francês e pela zarzuela espanhola. Contudo, as primeiras 

operetas demonstravam uma tentativa de adaptação dos modelos importados e dos 

libretos correspondentes, devido a ser ainda uma fase preliminar da produção deste tipo 

de repertório e de apropriação gradual destes novos géneros2. O estudo das obras de 

Augusto Machado deste período e a recepção por parte do público revelam uma fase de 

consolidação da sua carreira como compositor, mas também essa apropriação de um 

repertório importado e adaptado aos palcos portugueses. Será essencial considerar que 

o percurso de Augusto Machado nestas duas décadas de viragem reflecte a confluência

de um período histórico marcado pelo Ultimatum de 1890 e por uma fase conturbada 

política e socialmente, em virtude da decadência do regime monárquico, que levou a uma 

exaltação patriótica pela comemoração de um conjunto de efemérides da história de 

Portugal. Neste ponto, realçar a relevância dos temas históricos nos enredos de Tição 

Negro e Espadachim do Outeiro, aprofundados mais adiante. A dualidade entre uma procura 

de temas históricos e literários portugueses e a persistência de modelos estrangeiros 

poderá revelar-se um aspecto importante na análise e compreensão dos modelos musico-

dramatúrgicos.  

Da obra de Augusto Machado destacam-se algumas das suas operetas de início de 

carreira, como A Morte do Diabo3 (1868), e na década de 70, O Sol de Navarra (1870), A 

Cruz de Ouro (1873), O Desgelo (1875), A Guitarra (1878) e Maria da Fonte (1879), 

1 AAVV: “Augusto Machado”. Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, Lisboa, Editorial Enciclopédia, v. 15, 
pp. 754-755; Luisa Cymbron: “Augusto Machado”. The New Grove Dictionary of Opera, Stanley Sadie (ed.), 
Oxford, Macmillan, 1992, v.3, pp.120-121; Tomás Borba, Fernando Lopes Graça: Dicionário de Música 
Ilustrado, Lisboa, Edições Cosmos, 1963, v. 2, p.155-156. 
2 Luis Francisco Rebelo: “Opereta”. Enciclopédia da Música em Portugal no século XX, Lisboa, Círculo de 
Leitores, 2010, v. 3, p. 935. 
3 Eça de Queirós, Jaime Batalha Reis, Augusto Machado: A Morte do Diabo, fragmentos de uma opereta, Lisboa, 
Editorial Caminho, 2013 (edição de Irene Fialho, Mário Vieira de Carvalho e José Brandão). 
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identificada como tentativa de opereta nacional4. Numa fase posterior e abrangendo 

também o período aqui tratado, destacam-se também as estreia das óperas Laureana em 

1883/45, I Doria em 1887, Mario Wetter em 1898 e La Borghesina em 1909. Contudo, o 

enfoque incidirá nas operetas mais tardias, nomeadamente, A Leitora da Infanta6 (1893), 

Os Filhos do Capitão-Mór7 (1896), Tição Negro8 (1902), O Rapto de Helena9 (1902) e, ainda 

no final da primeira década do século XX, O Espadachim do Outeiro10 (1910)11. Pretendo 

nesta comunicação abordar alguns dos modelos musico-dramáticos utilizados na 

estrutura dos números musicais destas obras. Confrontar estes aspectos permitirá 

delinear uma perspectiva sobre o processo de apropriação, transformação dos 

repertórios, assim como, discuti-los do ponto de vista da recepção por parte do público 

dos teatros lisboetas. 

As colaborações de Augusto Machado com libretistas foram diversificadas. Entre 

eles, contam-se Acácio Antunes (1853-1927) em O Rapto de Helena, Eça Leal (1848-1914) 

na tradução de A Leitora da Infanta, com quem havia colaborado anteriormente na opereta 

A Guitarra e, ainda, Eduardo Schwalbach (1860-1946) em Os Filhos do Capitão-Mór, cuja 

música compõe com Thomaz del Negro. A parceria com Henrique Lopes de Mendonça 

(1856-1931) concretiza-se em Tição Negro e O Espadachim do Outeiro.  

As fontes musicais disponíveis e localizadas no espólio de Augusto Machado da 

Biblioteca Nacional de Portugal contemplam as partituras de orquestra e também alguns 

números impressos na época, em redução para piano. A leitura e análise das coplas 

4 T. Borba, Dicionário de Música..., p. 155-156; L. Cymbron, Augusto Machado..., pp.120-121. 
5 Estreia no Teatro Marselha em 1883, representada posteriormente no Teatro São Carlos em 1884 e no 
Teatro Lírico do Rio de Janeiro em 1986. Cf. L. Cymbron, Augusto Machado..., pp.120-121. 
6 A Leitora da Infanta, opereta em 3 actos, tradução de Eça Leal, música Augusto Machado e Thomaz del 
Negro, representada pela primeira vez no Teatro da Trindade, em 18 de Fevereiro de 1893. 
7  Os Filhos do Capitão-Mór (1896) opereta em 2 actos, libreto Eduardo Schwalbach, música Augusto 
Machado. Representado pela primeira vez no Teatro Trindade, em 24 Julho de 1896. Lisboa, Museu Nacional 
do Teatro (MNT), Folheto da opereta "Os Filhos do Capitão-Mor" Teatro da Trindade, doação Carlos Porto 
(1899). 
8 Tição Negro, estreia a 18 Janeiro de 1902 no Teatro Avenida, pela companhia Sousa Bastos. Volta a cena a 
19 de Novembro de 1905 no Teatro D. Amélia.  
9 O Rapto de Helena (1902) opereta em 4 actos, primeira representação no Teatro da Avenida em 12 de 
Novembro de 1902.  
10 O Espadachim do Outeiro (1910), opereta em 3 actos, libreto de Henrique Lopes de Mendonça, música 
Augusto Machado. Representada pela primeira vez a 18 de Janeiro de 1910, no Teatro da Trindade. 
11 O Espadachim do Outeiro reposta em cena no Centro Olga Cadaval em 2003 e Tição Negro reposta em 
cena em 2014, no Teatro Aberto em Lisboa. 
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disponíveis na versão manuscrita ou impressa foi também fundamental, contudo, os 

libretos completos das obras A Leitora da Infanta, Os Filhos do Capitão-Mór e O Rapto de 

Helena não foram localizados. Da opereta O Rapto de Helena está disponível um excerto 

do libreto do terceiro acto12 cujo título nos remete para “O Rapto de Sabina”, rasurado e 

substituído pelo título da opereta acima referido. Neste caso o esboço deste número 

poderá ter sido inspirado na história da tradição romana e adaptado, por outro lado, na 

imprensa da época existe uma referência que remete esta obra para a adaptação de uma 

“ópera cómica”. O texto dos números musicais revela um visão parcial do enredo, que 

começa com o banquete de noivado de Helena. Esta personagem sonha e revê-se como 

actriz num palco e acaba por aparecer em palco disfarçada, como actriz e também 

encarnando a personagem de príncipe de Granada. É reconhecida pela sua mãe e depois 

pelo noivo, que assistem na plateia a uma pantomima e à serenata entre dois actores. 

Uma das cenas em palco retratadas na peça remete-nos para uma “praça de Granada na 

idade média”, de “estilo árabe” segundo o excerto do manuscrito do libreto do final do 

terceiro acto. Num quadro que se desenvolve entre a plateia e o palco, tal como é 

referenciado na imprensa da época e destacado pela “hilariedade e entusiasmo” que 

despertou13. 

A estreia de Tição Negro (sobre motivos de gil vicente) em Janeiro de 1902, sob 

direcção do maestro Filipe Duarte foi levada à cena pela companhia Sousa Bastos. Mais 

tarde a estreia de Espadachim do Outeiro no Teatro da Trindade, aconteceria em Janeiro de 

1910, sob direcção do maestro Luis Filgueiras companhia (Afonso) Taveira. Os enredos 

destas duas obras aqui em análise remetem-nos para o passado, por um lado, o período 

vicentino das ensaladas, num enredo construído a partir de personagens vicentinas em 

que os triângulos amorosos que se cruzam em cenas de feitiçaria numa padaria de Lisboa 

no século XVI. D. Gonçalo, o fidalgo velho e pelintra quer casar com a padeirinha 

prometendo-lhe uma vida abastada que conseguirá através do casamento da sua 

sobrinha com um fidalgo castelhano rico e fanfarrão. A personagem do negro, que se 

disfarça de diabo, é o elemento revelador dos vícios e da verdade, numa sequência de 

12 Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal (P-Ln), Acácio Antunes: O Rapto de Sabina, excerto do libreto 
manuscrito (acto III, n.º 20).  
13 Diário Ilustrado, 14/XI/1902. 
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peripécias como o roubo da salva de prata, a fuga da sobrinha D. Branca, o disfarce do 

fidalgo em preta padeira e, ainda, o castelhano que sai de um armário duvidosamente 

acompanhado pela aia velha surda que ele pensava ser D. Branca. Desfazendo-se todas 

as combinações e arranjos de casamento. Por outro lado, no Espadachim do Outeiro é 

retratada Lisboa do século XVIII das gigas e sarabandas, numa acção que decorre no Pátio 

das Arcas (teatro público destruído no terramoto de 1755). Desenrola-se em torno de 

uma crítica severa ao clero e aos seus vícios, frequentam a igreja e o outeiro no convívio 

com freiras e noviças. Há diversas personagens disfarçadas que acabam por revelar uma 

identidade diferente14. 

As duas estreias são assinaladas pela crítica como impulso à regeneração do teatro 

português. A ligação aos temas do passado, não se limita às fronteiras destas duas obras. 

O envolvimento de Augusto Machado em centenários havia-se manifestado antes, 

reflectindo um discurso ideológico que sustentava as comemorações de efemérides, de 

carácter transversal à música e ao teatro. Está relacionado com a tendência que se 

prolonga da segunda metade do século XIX, que visa a comemoração de centenários, por 

influência da ideia de “progresso social que devia ser preservado pela veneração regular 

dos antepassados e do passado”15. Em 1912, Lopes de Mendonça afirmava que: “estas 

comemorações centenárias, acentuando no espírito do povo a consciência da dignidade 

nacional, avivando aos olhos dos portugueses exemplos de façanhas mercê das quais nos 

integramos na história da civilização”. E acrescenta ainda que: “estabelecem correntes 

de vitalidade que vêm excitar os nervos combalidos e estimular os ânimos 

desalentados”16. A partitura de Espadachim do Outeiro segue modelos mais “complexos”, 

que se demarca até certo ponto pela erudição decorrente da formação de Augusto 

Machado. Sobre a partitura Júlio Neuparth afirma que esta “se destaca fortemente da 

rotina de há muito estabelecida em tal matéria nos nossos palcos de opereta”17.  

14 Paula Gomes Ribeiro, José Manuel Brandão: Notas de programa O Espadachim do Outeiro, Sintra, Centro 
Cultural Olga Cadaval, 2003. 
15 Maria Isabel João: Memória e Império, comemorações em Portugal (1880-1960), Lisboa, Fundação Calouste 
Gulbenkian – FCT, 2003, p. 48. 
16  Henrique Lopes de Mendonça: Da utilidade da tradição, Coimbra, Imprensa da Universidade, 1912 
(conferência pronunciada em 27 de Abril de 1912 na Academia das Ciências de Lisboa), p.11-12. 
17 Diário de Notícias, 19/I/1910. 
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Não sendo possível determinar de forma exacta se esta necessidade era sentida 

pelo público, pretende-se demonstrar que esta corrente se manifestava no seio de uma 

elite intelectual que frequentava os teatros e que expressava essa vontade de renovação. 

A procura de certos temas históricos está também presente em Os Filhos do Capitão-Mór 

cuja acção se desenvolve no século XVIII. Também neste sentido da identificação na 

recepção das obras pela sua identidade portuguesa, destaca-se relativamente aos 

comentários tecidos pela crítica que seguem essa identificação em Os Filhos do Capitão-

Mór. Esta obra original de Eduardo Schwalbach é destacada pelo seu carácter cómico e 

pelo carácter de peça “genuinamente portuguesa”18, acolhida pelo público com grande 

sucesso19. 

No que respeita à análise dos elementos musicais e dramáticos das obras a 

metodologia seguida baseia-se na análise das estruturas dos números musicais, no 

sentido de estabelecer alguns pontos comuns e representativos das estratégias de 

construção das cenas de acção dramática com música. Mediante a selecção de alguns 

números musicais mais significativos, numa amostragem adequada aos limites desta 

comunicação.  

Do ponto de vista da orquestra usada por Augusto Machado pode afirmar-se que é 

semelhante nas diferentes obras:  madeiras (flautim, flauta, oboé, clarinete, fagote), 

metais (trompas, trompetes e um ou dois trombones), percussões (caixa e pratos), 

instrumentos ou objectos com efeito sonoro, por exemplo, chicote, assobio, castanholas) 

e cordas.  

Uma das estratégias na construção dos números musicais passa pela a evocação 

de referências do passado através de elementos musicais. Aparece em Tição Negro quando 

é cantada uma “ensalada”20 (depois da cena de exorcismo, n.º 17) cujo texto é extraído 

da obra de Gil Vicente e a parte vocal atribuída a Cecília. O aproveitamento da ensalada 

vicentina é uma forma de criar, por via do texto e da música, um ambiente arcaico que 

18 Diário Ilustrado, 25/VII/1986. 
19  Foi possível identificar a reposição da obra em duas datas posteriores 1897 (Diário de Ilustrado, 
19/VI/1897) e 1899 (Lisboa, MNT, Folheto da opereta Os Filhos do Capitão-Mor Teatro da Trindade, doação 
Carlos Porto (1899). 
20 Josep Ma Gregori i Cifré: “Ensalada”. Diccionário de la Musica Española e Hispanoamericana, Emilio Casares 
Rodicio (ed.), Madrid, Sociedade General de Autores y Editores, 1999, pp. 684-685. 
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pretendia ser uma das marcas caracterizadoras desta obra. A textura orquestral é 

significativamente reduzida e a “ensalada” é cantada num “andantino”, com uma 

primeira secção estrófica em compasso de 6/8 constituída por uma estrofe de seis versos 

e uma quadra. Depois da mudança de compasso, para 2/4, há a indicação de “tempo de 

gavota”. Nesta secção os versos de Cecília parecem não fazer sentido para as 

personagens que comentam a canção estranha, que não se enquadra neste enredo, 

perante a qual o coro canta: “Que estranha confusão! Essa canção! Ninguém a entende, 

não.” As referências à “ensalada” e à gavotte pretendem evocar uma componente arcaica 

e incorporá-la na obra musicalmente e textualmente. Reforçando a evocação dos autos 

vicentinos direccionada ao público através do Prólogo e introduzindo elementos musicais 

que apelam a essa dimensão. 

No mesmo sentido, em O Espadachim do Outeiro é introduzida uma sarabanda no 

primeiro acto (n.º 7, acto I). A referência a uma dança barroca instrumental da suite é 

introduzida no início do número musical por uma secção só com cordas e coro. A 

instrumentação reduzida acrescenta apenas numa secção posterior clarinete, oboé, 

fagote e trompa. Segue-se “tempo di minueto” na secção de música de scena. Reforçado 

pela orquestração reduzida, estes dois exemplos retratam o recurso a referências 

musicais do passado e pretendem evocar esse contexto, em paralelo com a componente 

dramática.  

Relativamente aos números musicais das personagens femininas, identificaram-se 

duas situações em que, resultado dos diversos triângulos amorosos que compõe os 

enredos, as colocam divididas nas suas escolhas, em termos musicais este aspecto é 

explorado não só através de elementos sonoros, mas pelo efeito cómico, onde é possível 

identificar um cómico de situação21. 

O número a solo de Cecília, a padeirinha, abre o segundo acto (n.º 8) e é 

interessante do ponto de vista do enquadramento das tipologias vocais usadas, assim 

como, dos modelos formais aplicados. É também o primeiro momento em que Cecília se 

apresenta a solo. “Anda n’um corropio” pois, encontra-se numa situação de triângulo 

21 Entre as diferentes categorias de riso, tipificadas por Henri Bergson, poderá analisar-se os próximos 
exemplos como cómico de situação. Henri Bergson: O Riso, Ensaio sobre o Significado do Cómico, Lisboa, 
Guimarães Editores, 1993, p. 58. 
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amoroso com Apariço, por quem está apaixonada e deseja casar, e D. Gonçalo, o 

pretendente “rico” que agradaria e convinha para melhorar a sua situação. 

A rima poderá estar relacionada com uma forma de veicular o cómico, pois, apela 

ao mecanismo de repetição de vocábulos, incluindo a onomatopeia que pretende 

estabelecer um contraste entre os dois pretendentes: o fidalgo usa o assobio “pio, pio” e 

Apariço toca pandeiro “pan, pan”22.  Cada estrofe tem apenas dois motivos melódicos 

que se repetem sucessivamente duas vezes, dividindo cada estrofe em duas secções (a a’ 

b b’). O motivo ponteado no acompanhamento, segue o balanço melódico da parte vocal. 

Anda n’um corropio 

Moça louça 

Que tem mais de un galan! 

Que desvario! 

Os dois a fio,  

Terníssimo assobio, 

Pandeiro talisman. 

D’um lado pio, pio! 

E d’outro pan, pan! 

[...] 

As semelhanças das estratégias dramáticas: Cecília entre o D. Gonçalo e Apariço. 

Helena canta (O Rapto de Helena) entre o noivo e o moço sentado ao seu lado, no primeiro 

acto (n.º3). A estrutura estrófica deste número segue a tipologia dos couplets. Há, tal 

como nas coplas de Cecília, apontamentos de instrumentação que acentuam o carácter 

cómico dos versos. Nomeadamente, no momento em que se refere a quem se senta ao 

seu lado: o noivo (motivo nos sopros madeira em notas curtas ascendentes) e o rapaz no 

lado oposto, que coincide com um salto de oitava na parte vocal sobre a sílaba “la”-do, 

como se sugerisse um suspiro. Cada secção termina em “Piu vivo” e com a evocação do 

sonho: “Veja mamã que estranho sonho!”.  

22 O jogo da rima é usado também como metáfora musical. Este é um expediente recorrente, que Mozart, 
por exemplo, utiliza no Duettino “Se acaso madama la notte ti chiama” do primeiro acto de Le Nozze di 
Figaro para caracterizar o Conde e a Condessa. 
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Era o banquete do noivado: 

Grande prazer, grande alvoroço! 

Tinha o meu noivo d’este lado 

E do outro lado um belo moço. 

Enquanto o meu noivo comia, 

O da direita, com ternura, 

Amáveis frases me dizia, 

Com a mão cingindo-me a cintura. 

[...] 

Na opereta Os filhos do Capitão-Mór, o número final do segundo acto representa uma 

estratégia de cómico que recorre ao eco, no Quarteto dos ecos (n.º 12), ridicularizando o 

tutor de Maria, quando este a tenta conquistar, numa crítica aos padrões sociais: 

Cogominho 

Oh minha prenda oh meu amor 

inteira dou-te a minha vida 

mas que essa flor de laranjeira  

por teu tutor seja colhida 

Maria (rindo) 

Ah ah ah ah ah ah 

uma cousa assim não há 

Cogominho 

Quero falar e não posso 

sinto na língua saburro 

(eco: Burro) 

Cogominho 

que dizem, não ouviste? 

Maria  

Do eco foi um sussurro 

Cogominho 

Mas que me dizes tu então 

Maria  

Que d’outro é já meu coração 

Mas quem comigo faz concurso 

(eco:urso) 

Ouviste agora, certo foi? 

Maria  

Conhece o eco e chama-lhe urso 

Cogominho 

Vamos aceita a minha mão 

apaga o fogo do vulcão 

(eco: cão) 

Ai é demais eco maldito 

Maria  

Conheces o eco e vai está dito 

Cogominho 

Arde a minha’alma 

em fogo ardente 

em chamas onde o coração 

arde o suor que escorre quente da cabeça 

arder qual vulcão 

corpo e alma em ardente fragoa 

(eco: agoa) 

Eco maldito sinistro grasno 

Cogominho (eco: asno) [...]        
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O efeito de eco reforçado nos sopros, que repetem o eco cantado em movimento 

melódico descendente. Maria e Cogominho dialogam, no entanto, Gonçalo e Romão estão 

escondidos repetindo o final dos versos, com insultos. O efeito cómico reside no facto de a 

personagem não conseguir percepcionar de onde vem o eco, que distorce o final dos seus 

versos.  

Nas coplas de D. Iñigo, em Tição Negro, o eco da fala das personagens escondidas repete-

se. O castelhano apresenta-se, cantando sobre todas as suas qualidades. É um homem “cru” 

cuja sua voz “e's calafrio” e diz ainda: “Trayo un leon en el corazon./ Sé tengo inimigo,/ Se 

luchan comigo,/ Todo es perdición”. 

As três personagens (D. Branca, Cecília e D. Gonçalo) têm uma preponderância essencial 

nesta cena, uma vez que introduzem elementos diversificados. Analisando o texto é perceptível 

que em conjunto, os três, respondem sem excepção a cada estrofe de D. Iñigo, repetindo o 

final. Analisando musicalmente, de que forma este texto é tratado percebe-se que, a repetição 

do texto corresponde à repetição musical. Pode afirmar-se que funciona como eco, dando 

ênfase às suas palavras através da simulação da reverberação. 

D. Iñigo

E’s D. Inigo de Aguas-Fuettes 

Um hombre cru. 

Os três 

Um hombre cru. 

D.Iñigo

Passó trecientos passapuertes 

A Belzebu. 

Os Três 

A Belzebu. 

D. Iñigo

Hace en la tierra um calafrio 

Mi sola voz. 

Os três 

Su sola voz. 

D. Iñigo

Y de las almas que le envio 

Se cansa Dios. 

E’s calafrio 

Mi sola voz, 

De almas que envio 

Se cansa Dios! 

Os três 

E’s calafrio 

Su sola voz. 
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Outras estratégias poderiam ser discutidas. Por exemplo, a desconstrução dos 

momentos de serenata: em Tição Negro uma serenata falhada desde o seu início quando Aires 

canta à janela da amada que não se encontra em casa, numa estrutura que recorre à 

desconstrução dramática pelas onomatopeias dos cães (interpretados pelas personagens 

escondidas n.º 2, acto I). Ou a serenata na opereta O Rapto de Helena (n.º 20, acto III) que é 

interrompida por um rapto imulado em palco. Nas duas situações a personagem masculina 

representa o triângulo amoroso, a figura do amante pretendido e clandestino. 

Relativamente às danças é necessário notar que são utilizadas em diversos momentos 

como veículo musical para a identificação de personagens tipo: o tango, que está na base 

rítmica das coplas do negro (Tição Negro, n.º 6 , acto I); o ritmo de “habanera” que se ouve 

quando o capitão espanhol e as suas tropas chegam junto da estalajadeira (A Leitora da Infanta, 

n.º 8, acto II). Ou até mesmo o recurso à valsa nos duetos amorosos mas também, em 

situações de promessas de fuga quase sempre na teia de triângulos que se cruzam. Quando no 

dueto em A Leitora da Infanta (n.º 10, acto II), entre Rafael e Mercedes que decidem fugir 

juntos, é introduzida uma valsa, à semelhança de outros momentos, por exemplo, em Os 

Filhos do Capitão-Mór Maria e Gonçalo cantam “Tua serei / Minha serás/  Que doce encanto 

podermos nós / d’amor sob o manto a vida a sós toda gozar”. Seguindo uma estrutura inicial 

de diálogo que muda para carácter de dança no momento em que decidem fugir e em que se 

inicia a valsa. 

As semelhanças estabelecem-se também no número final. Segundo o modelo de 

Offenbach, o último número pretende despertar no público a ideia de distanciamento, criando 

uma moldura em palco para a obra, que permita analisar o que acabou de ser representado. Em 

A Leitora da Infanta: “Que a receita em período tão agudo / receitaria tudo tudo tudo / 

Receitaria a tudo menos pateada (repetem todos)”. No final de Tição Negro ouvimos “Que 

um auto rebente n’um baile fervente/ Mandou Gil Vicente que foi nosso sol/ Por isso em 

descantes e voltas galantes devemos quanto antes formar caracol Ah! Ah! Ah!”. No mesmo 

sentido em O Rapto de Helena, o texto diz: “A vossa mão dai-nos de lá, / P’ra que, findando aqui 

a peça, / Por água abaixo ela não vá!”. Também em O Espadachim do Outeiro: “Mas beijos e 

abraços  / e toda esta festa / Não presta se falta / da parte de vós que escutais, Sinais... / De 

palmas que façam / até as orelhas vermelhas!”.  

No caso das obras originais de Augusto Machado e dos libretistas correspondentes, 

Espadachim do Outeiro, Tição Negro e Os Filhos do Capitão-Mór são identificadas como obras de 
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sucesso pela crítica, acentuado o facto de que o público acorre às salas de espectáculo para 

ouvir as obras “portuguesas” 23 , segundo os periódicos da época. Na recepção das obras 

adaptadas ou traduzidas não foi encontrada nenhuma menção deste tipo nas críticas. Apesar 

das diferenças de temáticas, a crítica social é um elemento transversal a todos os elencos e 

enredos, a sátira e o cómico característicos do género opereta24 estão presentes.  

Numa perspectiva do cómico em que o riso corrige e imprime um efeito de crítica: 

“exprime uma imperfeição individual ou colectiva que pede correcção imediata. O riso é esse 

correctivo. O riso é um certo gesto social que sublinha e reprime uma certa distracção especial 

dos homens e dos acontecimentos”25. O elemento riso é fundamental neste aspecto da análise 

das tipologias dramáticas, assim como transversal à recepção das obras aqui abordadas. O 

sucesso deste tipo de obras, que acentam numa crítica mordaz aos tipos da sociedade, quer 

através de recorrência ao passado e momentos históricos transversais a diversas épocas, quer 

pelos estereótipos ridicularizados. As estratégias musicais identificadas na análise desenvolvida 

até ao momento demonstram que existe uma proximidade entre os modelos musicais, que em 

certos casos se pode afirmar serem padronizados, e a componente satírica e cómica. Será 

certamente interessante transpôr e alargar a identificação das estratégias musico-dramáticas a 

um contexto da opereta mais alargado, no sentido de aprofundar a assimilação, apropriação e 

adaptação dos modelos importados à produção de outros originais portugueses. Sobretudo, é 

possível verificar recursos dramáticos e musicais que de alguma forma seguem um padrão entre 

as diferentes operetas de Augusto Machado deste período e eficazes na forma como 

veiculavam a acção e o riso pela música. Recursos provenientes da experiência e mettier do 

compositor, quer no âmbito da opereta e, possivelmente, da ópera e cuja análise em 

contraposição com géneros importados para os palcos portugueses deverá ser a próxima etapa 

na compreensão da apropriação das tipologias musico-dramáticas das operetas de Augusto 

Machado. 

23 Brazil-Portugal, 73, 01/II/1902; Diário Ilustrado, 25/VII/1986; Diário de Ilustrado, 20/I/1910. 
24 Richard Taruskin: Music in the Nineteenth-Century. The Oxford History of Western Music, Oxford-New York, Oxford 
University Press, 2010, pp. 643-644. 
25 Georges Minois: História do Riso e do Escárnio, Lisboa, Teorema, 2007, p. 514.
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