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Resumo 
 

 

Num período marcado pela preponderância do teatro lírico italiano, no contexto 
da prática e fruição da música erudita, surgem no Porto, no último quartel do 
século XIX, um conjunto de sociedades de concerto com o propósito de 
difundir o gosto pela música instrumental, considerada, por algumas 
personalidades da época, que ansiavam por uma renovação musical, 
esteticamente superior comparativamente à ópera. A música de câmara foi um 
dos géneros preferidos no cumprimento deste objetivo e Moreira de Sá uma 
figura incontornável na sua divulgação. A par da sua atividade enquanto 
violinista, maestro, pedagogo e musicógrafo, foi um importante agente cultural 
envolvido na fundação da Sociedade de Quartetos e da Sociedade de Música 
de Câmara, duas importantes agremiações que procuraram, ao longo da sua 
atividade, a difusão deste género musical, com o intuito de estabelecer uma 
tradição musical em falta e, em simultâneo, introduzir a música moderna no 
Porto. 
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Abstract 

 
In a period marked by the preponderance of the Italian Opera, in the context of 
the practice and enjoyment of classical music, appear in Porto, in the last 
quarter of the nineteenth century, a set of concert societies with the purpose of 
diffusing the taste for instrumental music, considered, by some personalities of 
the time, who longed for a musical renewal, aesthetically superior in 
comparison to the opera. Chamber music was one of the genres preferred in 
the fulfilment of this goal and Moreira de Sá an unavoidable figure in its 
disclosure. Alongside his activity as violinist, conductor, pedagogue 
and musicographer was an important cultural agent involved in the founding of 
the “Sociedade de Quartetos” and “Sociedade de Música de Câmara”, two 
important associations that tried, throughout its activity, the diffusion of this 
genre of music, in order to establish a musical tradition missing and at the 
same time introducing modern music in Porto.  
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Introdução 

A música de câmara ocupou ao longo de todo o meu percurso académico um lugar 

de destaque. A partilha artística possibilitada pela música de conjunto para além de 

gratificante estreitou laços e aprofundou amizades. Foram várias as horas de estudo em 

torno de obras camerísticas dos períodos clássico, romântico e da primeira metade do 

século XX, que contribuíram de forma decisiva para o desenvolvimento do meu gosto 

musical e sentido estético-estilístico e estimularam a minha curiosidade e interesse pela 

história da música. O quarteto de cordas foi um domínio que me permitiu crescer enquanto 

violinista, músico e pessoa. À dimensão prazerosa da prática aliou-se um sentimento de 

plenitude e de realização musical. Também para mim esta experiência me conduziu a um 

“sagrado enlevo”. 

Por conseguinte, quando no final de 2014 retomei a minha investigação 

musicológica, iniciada em 2006, no âmbito do Mestrado em Música na Universidade de 

Aveiro, que havia sido interrompida por força de uma outra paixão, o ensino da História da 

Música, decidi, depois de uma importante conversa com o meu orientador o professor 

doutor Jorge Castro Ribeiro, retomar a temática que estava a desenvolver fazendo um 

recorte no estudo. Bernardo Valentim Moreira de Sá continuaria a ser a figura central da 

minha investigação, mas a pesquisa passaria a centrar-se na sua ação no âmbito da música 

de câmara, onde poderia encontrar igualmente reflexos da sua restante atividade enquanto 

promotor e agente cultural, pedagogo e musicógrafo. 

Apesar do interregno na investigação de mais de sete anos nunca abandonei a ideia 

de retomar o trabalho, precisava apenas de tempo. “Cada coisa a seu tempo tem seu tempo. 

/ Não florescem no inverno os arvoredos, / Nem pela primavera / Têm branco frio os 

campos” (Ricardo Reis). Tive recentemente esse tempo físico e psicológico. Depois de um 

processo de amadurecimento e de consolidação da minha atividade enquanto docente, que 

não é sinónimo de acomodação, pois continuo com a mesma vontade de aprender, 

dinâmica e criatividade face à exigência do ensino, senti que era chegado o tempo de 

concluir o que deixará inacabado.  

O fascínio por Moreira de Sá remonta ao período em que estudei na Universidade 

de Évora onde contactei pela primeira vez, na unidade curricular de Música Portuguesa II, 

da licenciatura em Música, lecionada pelo professor doutor Rui Vieira Nery, com a figura e 

com a sua ação renovadora. A sua dimensão de intelectual de espírito inquieto, o perfil 

cosmopolita e o facto de ser um violinista e um importante cultor da música de câmara na 
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cidade do Porto, onde floresceu o gosto por este género nas últimas décadas do século 

XIX, foram decisivos na escolha do tema desta dissertação de mestrado intitulada “Um 

sagrado enlevo1: Moreira de Sá e o culto da música de câmara no Porto”. 

 

                                                 
1 A expressão “sagrado enlevo” é retirada de uma apreciação crítica à uma sessão da Sociedade de Música de 

Câmara publicada n’O Comércio do Porto, nº 305 de 13 de dezembro de 1883, referindo-se aos compositores 

interpretados e à sua obra: “alagam-nos a alma de maravilhas radiantissimas, dilatando-a n’esta expansão 

enorme que é a supremacia do gosto estetico. Entumescem-na como a um aeróstato prodigiosamente 

altivolo, que vai ancioso por esses ares, todo alado de harmonias, imponderavel no alvoroço e na depuração 

absoluta da sua espiritualidade, perdida a visão da terra, cheia de arte, ebrio de ideal. O genio é a grande região 

dos eguaes. / As nossas saudações cordealissimas aos luminosos interpretes que hontem nos comoveram 

n’este sagrado enlevo”.  
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Problemática e objetivos 

A música erudita em Portugal esteve, ao longo do século XIX, grandemente 

dominada pela ópera italiana e por géneros por ela influenciados estilisticamente. Também 

no Porto estes ocuparam o topo do interesse social no que respeita à produção e fruição 

musical. No início da segunda metade da centúria de oitocentos, eram poucas as sociedades 

de concerto e associações públicas promotoras de agrupamentos de música instrumental ou 

coral de carácter permanente, não estando, também, consolidado um circuito de divulgação 

que permitisse o florescimento de um repertório orquestral, de câmara e de canção erudita. 

Face a este panorama algumas personalidades do meio artístico português começaram a 

manifestar uma vontade de renovação, de mudança de paradigma, considerando prioritário 

olhar para os centros musicais tidos como um arquétipo de modernidade.  

Algumas das questões centrais que esta dissertação se propõe discutir emergem 

precisamente da análise e interpretação da atividade ligada à música de câmara no Porto 

durante este período, do seu confronto com as ideias que circulavam então na Europa e 

ainda de uma leitura da conjuntura cultural portuguesa do século XIX em que esta ocorreu. 

Questiona-se, assim, se a ação cívica, pedagógica e artística desenvolvida por Moreira de Sá, 

uma importante figura da cidade do Porto, constitui um contributo consciente para a 

renovação então em curso? De que que forma o seu cosmopolitismo e erudição 

contribuíram para essa transformação que terá lugar no último quartel do século XIX? Que 

papel desempenharam a Sociedade de Quartetos, a Sociedade de Música de Câmara e o 

Quarteto Moreira de Sá, das quais foi fundador, neste processo? Foi um dos seus objetivos 

primordiais suprir a falta de uma tradição musical centrada na música instrumental, 

entendida como uma forma de “arte superior” (Tieck, Wackenroder, Hoffmann) 

comparativamente à ópera, afirmar um novo gosto e construir uma ideia de modernidade 

musical? Que repertório foi considerado como representativo desse desiderato? Qual o seu 

contributo para a implementação de uma prática musical “educativa”, segundo Mário 

Vieira de Carvalho (1999), que se opunha a uma prática “recreativa” e “representativa”?  

Na prossecução das questões colocadas são objetivos deste trabalho: analisar e 

compreender a ação cívica, artística e pedagógica de Moreira de Sá no âmbito da música de 

câmara, em função do seu envolvimento na atividade da Sociedade de Quartetos (fundada 

em 1874), da Sociedade de Música de Câmara (fundada em 1883) e do Quarteto Moreira de 

Sá (fundado em 1884); discutir aspetos da prática de música erudita em Portugal nas 

últimas décadas do século XIX, à luz do contexto histórico, social e cultural; definir o papel 
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desempenhado por Moreira de Sá e das sociedades referidas na divulgação e consolidação 

da prática de música de câmara na cidade do Porto; avaliar as influências nacionais e 

internacionais que moldaram a ação de Moreira de Sá, um cultor da música de câmara; 

analisar as fontes documentais disponíveis e produzir uma interpretação histórica sobre a 

organização dos agrupamentos de música de câmara em que Moreira de Sá esteve 

envolvido, nomeadamente, os supracitados, e estudar o seu impacte e acolhimento no 

círculo cultural musical portuense a partir das críticas/notícias publicadas em periódicos da 

época; interpretar criticamente o empenho de Moreira de Sá na causa da educação musical 

e no desenvolvimento do sentido estético do público portuense a partir da valorização da 

música instrumental. 
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Metodologia, justificação académica e estrutura 

Do ponto de vista metodológico este trabalho apoiou-se na revisão bibliográfica em 

torno do tema e na pesquisa histórica e documental, recorrendo a diferentes arquivos: 

Arquivo Histórico Municipal do Porto – Casa do Infante, Casa Martins Sarmento (Centro 

de Estudos do Património – Guimarães), Centro de Documentação do Teatro Nacional de 

São João. Foram consultadas várias bibliotecas (Biblioteca Nacional, Biblioteca Pública 

Municipal e Biblioteca Municipal Almeida Garrett do Porto, Biblioteca Municipal Raul 

Brandão de Guimarães, Biblioteca da Faculdade de Letras da Universidade do Porto) e 

acervos particulares, como o Fundo da Família Moreira de Sá e Costa. Nestes espaços 

recolheram-se programas de concertos, notícias, críticas, artigos, crónicas e anúncios em 

periódicos da época como: A Arte Musical, A Actualidade, O Comércio do Porto, O Primeiro de 

Janeiro, O Tripeiro. Contudo, nem sempre foi possível consultar algumas fontes, sobretudo 

periódicos, que se encontravam fora de leitura, em mau estado, inacessíveis ou para 

restauro. Dos documentos reunidos assumiram grande relevância, a par dos períodos, os 

diversos livros, artigos, ensaios, críticas, notas de programa da lavra de Moreira de Sá. 

Numa terceira fase procedeu-se à análise da documentação, um processo lento e exaustivo, 

nem sempre fácil, devido a inexatidões constatadas em programas e datas de concertos, 

observando-se algumas discrepâncias entre fontes. No que concerne aos programas, os 

dados recolhidos foram tratados estatisticamente elaborando-se gráficos e tabelas que 

permitiram uma compreensão do objeto de estudo devidamente fundamentada.  

Na redação desta dissertação foram utilizadas, maioritariamente, fontes primárias. 

No que concerne às citações optamos por não as transcrever para a grafia moderna o que 

permitirá ao leitor identificar facilmente as críticas, as notícias, os artigos, as notas de 

programa e outros textos da época em estudo, que analisamos e sobre os quais refletimos. 

A utilização frequente destes textos permitiu a criação de um discurso no qual a memória 

legada, através das referências indicadas, se interceta com um discurso de carácter mais 

científico. 

Este trabalho insere-se e utiliza instrumentos teóricos das áreas da historiografia, da 

musicologia histórica, da sociologia da música e da etnomusicologia e pretende ser um 

contributo para o estudo da prática música instrumental de finais do século XIX, em 

particular da prática da música de câmara no Porto, uma área de estudo que tem ainda 

poucos trabalhos académicos realizados em Portugal. 
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No que concerne à sua estrutura encontra-se dividido em cinco capítulos, através 

dos quais se pretende estudar a ação de Moreira de Sá incidindo, devido à natureza exígua 

do trabalho, na atividade da Sociedade de Quartetos (1874-1881) e da Sociedade de Música 

de Câmara (1883-1884). Na parte final é feita uma breve abordagem ao Quarteto Moreira 

de Sá, fundado em 1884, para o qual olhamos sobretudo como um continuador das suas 

predecessoras na consolidação do gosto pela música de câmara.2  

No primeiro capítulo é realizado o enquadramento teórico para apresentar o 

florescimento da música instrumental, no século XIX, e o lugar cimeiro alcançado por esta 

no seio das demais artes, suplantando em importância, pelo menos num plano filosófico e 

estético, a ópera. Neste âmbito procuramos, também, identificar o lugar da música de 

câmara oitocentista enquanto prática musical doméstica, no salão burguês e aristocrático, e 

prática pública, organizada por sociedades de concertos. Considerando que para 

compreender o fenómeno musical é, igualmente, importante olhar para o contexto 

envolvente, procuramos no segundo capítulo enquadrar o tema a partir de uma abordagem 

histórica e sociocultural, balizada entre o momento da vitória do partido liberal (1834) e o 

período que sucedeu à Regeneração, época que autores como José Mattoso e Joaquim 

Veríssimo Serrão identificam como Terceiro Liberalismo (1851-1890) e que, como veremos 

adiante, é um período em que se afirma a ideia de renovação ao nível político, ideológico, 

económico e artístico. Esta “regeneração” seria levada a cabo por uma elite de intelectuais 

portugueses, em que se insere a chamada “Geração de 70”, mas onde se podem incluir 

personalidades de outras áreas, como Moreira de Sá e outros músicos coetâneos, 

representantes de um mesmo desejo de renovação no âmbito da música e da sua prática. 

Ainda no âmbito deste capítulo, quisemos sublinhar o fortalecimento da sociedade 

burguesa, grupo social que assume os desígnios económicos e culturais do Porto e 

promove uma nova sociabilidade que se expande do domínio privado para o espaço 

público ou semipúblico. Em todos estes domínios a música ocuparia um lugar de destaque, 

permitindo ao burguês uma participação ativa por intermédio de uma prática amadorística 

ou da sua vivência estética, em contexto associativo, propiciada por profissionais. Em 

sequência, no terceiro capítulo, é feita a descrição de alguns traços da música erudita 

                                                 
2 Optamos por não realizar uma análise estatística que contemplasse o número de concertos, as obras e 

compositores interpretados e não nos debruçamos criticamente sobre o acolhimento do projeto pelos 

periódicos da época, como fizemos em relação às duas sociedades que o antecederam, por considerarmos 

existir matéria suficiente para um outro trabalho de investigação que esperamos concluir numa próxima 

ocasião. 
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portuguesa oitocentista, olhando de forma particular para a sua prática no Porto, de modo 

a identificar os aspetos que estavam enraizados e os que se afirmavam como novidade face 

a esse modelo. Nesta análise foi considerada a antinomia ópera/música instrumental pela 

sua importância na época de Moreira de Sá. 

É nesta conjuntura que Moreira de Sá irá desenvolver uma importante ação cívica, 

pedagógica e artística. Como tal, no quarto capítulo discutimos como é que a sua atividade 

multifacetada contribuiu para a tal ambicionada renovação. Com esse objetivo utilizamos 

um modelo interpretativo, centrado na sua figura e no seu papel, que analisa as suas 

atividades enquanto agente cultural (promotor e divulgador); conferencista, ensaísta e 

crítico; violinista e maestro; e pedagogo. Neste estudo foi considerada a 

complementaridade dialética local/cosmopolita, de modo a identificar as suas referências 

estéticas e as novidades que procurou implementar face ao que se oferecia ao público 

portuense tardo-oitocentista. Procuramos, ainda, perceber em que domínios pode ser 

considerado um precursor e de que forma serviu de modelo aos seus pares. 

No âmbito da atividade altamente profícua desta figura incontornável da música 

erudita em Portugal, na viragem do século XIX para o século XX, a música de câmara 

parece ter sido o campo ideal para responder a essa ânsia de renovação e de 

cosmopolitismo.3 Considerando esse facto, e partindo da atividade de duas das sociedades 

das quais foi fundador, procuramos, no último capítulo, perceber como a Sociedade de 

Quartetos, a Sociedade de Música de Câmara e o Quarteto Moreira de Sá contribuíram para 

o florescimento deste género e para a emergência de um novo gosto musical, ancorado 

num repertório de música instrumental, representativo de uma tradição pouco conhecida 

do público portuense, que a Sociedade de Quartetos pretendia divulgar e a partir do qual se 

construiu a ideia de difusão de uma certa modernidade,4 o principal desiderato da 

                                                 
3 Turino (2000: 7-8) considera cosmopolitismo como tudo aquilo que faz referência a objetos, ideias e 

posições culturalmente difundidos, embora específicos em certos segmentos populacionais de determinados 

países. Podendo ser entendida como uma determinação translocal sobre a constituição de tipos específicos de 

hábitos e de formações culturais. Neste caso particular o anseio cosmopolita está sobretudo centrado na 

música erudita austro-alemã que se afirma paulatinamente, ao longo do século XIX, como um primeiro 

repertório internacional, ao qual é conferido autoridade pelo pensamento estético e ideológico coetâneo de 

matriz germânica (Cf. Weber, 2004a: xix-xx). 

4 As palavras “modernidade” ou “novidade” (“moderno” ou “novo”) são utilizadas na elaboração do 

pensamento musical residindo nelas um aspeto sistemático. Na música o atributo “antigo” e “novo” possuem 

um significado condicionado pela história. Os conceitos não estão necessariamente marcados pela ideia de 

transgressão de normas e regras refletem antes uma renovação do pensamento musical. Neste contexto 

particular a ideia de modernidade está associada à interpretação de um conjunto de obras de compositores 
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Sociedade de Música de Câmara. Estudamos, ainda, a sua história, os seus fins, as linhas 

programáticas dos seus concertos e os locais de apresentação, procuramos conhecer 

detalhadamente a sua atividade, através da análise do repertório e das críticas/notícias 

publicadas na imprensa da época e de outros testemunhos escritos. 

 

 

                                                                                                                                               
contemporâneos da Sociedade de Música de Câmara (1883-1884) programados nas suas sessões camerísticas 

a par de um repertório histórico. Ao longo do século XIX surgiu gradualmente uma consciência histórica em 

que uma música nova, característica do presente, se contrapunha à prevalência de um repertório concertístico 

mais antigo (Dahlhaus e Eggebrecht, 2009: 79-90).  
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Capítulo I – A música instrumental como arte puramente romântica  

A arte do inefável 

A música instrumental assumiu-se, no século XIX, como a arte por excelência na 

afirmação dos ideais românticos, parecendo ultrapassar as capacidades expressivas de 

outras artes. Entendida como arte do inefável, ou do indizível, por não ter uma capacidade 

referencial e se encontrar desligada do mundo concreto dos objetos, a música instrumental 

é vista como a expressão artística ideal para falar do subjetivo, pois atua diretamente sobre 

o espírito, sem a mediação das palavras, incapazes de apreender o incorpóreo.  

O novo interesse pela música que emerge na cultura romântica pode reconhecer-se 

pelo lugar que os filósofos lhe reservaram nos seus sistemas especulativos e estéticos, 

letrados e músicos, nos seus escritos de carácter estético e filosófico e excertos de crítica 

musical. Para o filósofo alemão Schelling (1775-1854) a música “é a arte mais distante da 

corporeidade, na medida em que nos apresenta o puro movimento como tal, prescindindo 

dos objectos e é transportada por asas invisíveis e quase espirituais” (Schelling apud Fubini, 

2008: 125). Já para o escritor Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773-1798) nenhuma outra 

arte possuía as qualidades “da profundidade, da força sensível e do significado obscuro e 

fantástico”, sendo capaz de arrancar do belo “forças especiais, raras” (Wackenroder, 1987: 

39). O mesmo autor refere que “nenhuma outra arte, senão a Música, possui uma matéria 

prima tão impregnada de espírito celestial”, reconhecendo no génio criador, que se dedica à 

música instrumental, a capacidade de exprimir através da sua arte “uma poesia magnífica e 

cheia de sentimento”, tornando “audível aos iniciados o magnífico adejar das suas asas” 

(Ibid.: 39-40). Uma ideia partilhada pelo compositor, escritor e crítico musical E.T.A. 

Hoffmann (1776-1822) que na sua célebre recensão à quinta sinfonia de Beethoven 

sublinha a dimensão metafísica da música instrumental, apontando esta obra como uma 

forma de atingir o infinito e o transcendente.  

“Quando se fala de Música como de uma arte autónoma, deveria ter-se sempre em 

mente apenas a música instrumental, a qual, desprezando todo o auxílio, toda a 

mistura de qualquer outra arte, exprime puramente e genuína a essência da Arte, 

que só nela diríamos, a única puramente romântica. – A lira de Orfeu abriu os 

portões do Orco. A Música desvenda ao homem um reino desconhecido; um 

mundo que nada tem de comum com o mundo exterior sensível que o rodeia, e no 
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qual ele deixa para trás todos os sentimentos definíveis através de conceitos, para se 

entregar ao inefável.” (Hoffmann, 1987: 91) 

 

Na atividade crítica-musical de E. T. A. Hoffmann, e nesta recensão em particular, 

fica bastante clara a ideia da música instrumental como um veículo do sublime, que recusa a 

fusão com outras formas de arte para reivindicar a sua autonomia estética. Só uma sinfonia 

de Beethoven seria capaz de revelar “o reino extraordinário e do incomensurável” (Ibid.: 

94). 

Vários autores do romantismo acreditam na dimensão metafísica da música 

instrumental sacralizando-a, isto é atribuindo-lhe, enquanto arte autónoma e profana, uma 

terminologia e uma dimensão que seria mais adequada à música sacra (divina, sublime, 

transcendente, incomensurável, reveladora do infinito, “um sagrado enlevo”). Para o poeta, 

romancista, crítico, tradutor e editor alemão Ludwig Tieck (1773-1853) “a arte dos sons é, 

seguramente, o mistério último da Fé, a Mística, a Religião totalmente revelada” (Tieck, 

1987: 56). Por sua vez, o já mencionado Wackenroder, amigo e companheiro de escrita de 

Tieck, com quem formulou na Alemanha a conceção de arte musical romântica, aludindo à 

música instrumental, refere que as almas estéreis “deviam, se pudessem, venerar a santidade 

profunda e imutável que distingue esta arte das outras” e, desta forma, entrar no “santuário 

mais íntimo” (Wackenroder, 1987: 40-41). No discurso de ambos os autores são frequentes 

os vocábulos que situam esta arte no plano do sagrado, assim como metáforas ligadas à 

ideia de elevação, entre elas, a imagem do voo, relacionada com o mito da fénix renascida.  

Estas ideias seriam revisitadas ao longo da história, nomeadamente em Portugal no 

último quartel do século XIX por Moreira de Sá e por todos aqueles que viam na música 

instrumental uma forma de “arte superior”. Esta conceção continuou a desenvolver-se no 

plano internacional, já no século XX, através de musicólogos como Carl Dahlhaus (1928-

1989) que, no seu livro Estética da Música, aborda o pensamento de diferentes 

personalidades que ajudaram a formular a conceção romântica da música instrumental. 

Dahlhaus recorda as palavras de E.T.A. Hoffmann sobre Beethoven e sobre as qualidades 

da música instrumental a partir da qual ressoa para os seus admiradores um “sânscrito 

misterioso”, uma forma de falar primordial do género humano; a “admiração, que deixa o 

coração vazio, transforma-se num assombro metafísico perante o ‘prodígio’ da arte sonora” 

(Hoffmann apud Dahlhaus, 2003: 43). Já para o filósofo Hegel (1770-1831) seria “(…) na 

música independente, separada da palavra e da pantomima, (…) que o sentimento, (…) 
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chegaria à ‘percepção de si mesmo’” (Hegel apud Dahlhaus, 2003: 43). Dahlhaus sublinha 

ainda a ideia do filósofo e escritor alemão Herder (1744-1803) para quem a música 

instrumental permite a “libertação do sentimento dos limites da realidade quotidiana e 

prosaica”, e o consequente transporte e elevação a um estado de ânimo que vai além do 

terreno (Herder apud Dahlhaus, 2003: 43). 

O primado da música instrumental referido por alguns dos intelectuais do século 

XIX, e destacado no pensamento estético de Dahlhaus, que fala de uma dimensão 

metafísica da música instrumental, é reconhecido, igualmente, pelo musicólogo italiano 

Enrico Fubini, nascido em 1935, em Turim. Este reforça a indeterminação semântica da 

música, salientada pelos filósofos e pensadores românticos que os levou a considerar a arte 

mais importante deste período pois, por ser assemântica, ao ser avaliada segundo os 

critérios da linguagem comum, poderia ganhar uma nova dimensão e tornar-se reveladora 

de verdades de outro modo inacessíveis ao homem (Fubini, 2008: 123). 

“A assemanticidade da música, que no classicismo racionalista representava o 

principal ponto de acusação contra a música, torna-se para os românticos um 

motivo de privilégio em relação às outras artes.” (Fubini, 2008: 123). 

 

No entender de Fubini (2008: 14-15), corroborando o pensamento oitocentista, esta 

indeterminação semântica, fruto da ausência de elementos literais, permitiria um poder 

expressivo a um nível mais profundo, exclusivamente espiritual, trazendo à tona o que está 

para lá da expressão das palavras. Se até praticamente ao final do século XVIII a música 

instrumental era para a maioria dos pensadores considerada uma arte menor, 

comparativamente às artes maiores como a poesia, o teatro a arquitetura, a escultura e a 

pintura, era em parte devido ao facto de ser destituída de qualquer virtude imitativa e 

desprovida de elementos figurativos. Contudo, seria, curiosamente, esse aspeto que a 

conduziria a um lugar de destaque no século XIX.5 A música instrumental pura, ou 

absoluta, eleva-se a uma forma de arte superior. Wackenroder escreveu que o “último e 

                                                 
5
 A ausência de uma capacidade referencial e de uma dimensão literal estão entre as especificidades da música 

que fizeram com que filósofos e literatos lhe prestassem pouca atenção antes do final do século XVIII. A par 

destes aspetos, Fubini aponta a ausência de consciência da dimensão histórica da música ao longo do tempo 

para este lugar isolado e distinto da música entre as suas irmãs maiores ou menores no panorama das artes 

(Fubini, 2008: 36). 
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supremo triunfo dos instrumentos é a sua capacidade de representar todo um drama dos 

afetos humanos” (Wackenroder, 1987: 43).  

Apesar de se insurgir contra a “apodrecida estética do sentimento”, o crítico e 

historiador da música Eduard Hanslick (1825-1904) reconhece o primado da música 

instrumental. Em busca de uma resposta que explicasse a finalidade da música, Hanslick 

(2002: 20) encaminhou-se progressivamente para uma metafísica da música instrumental 

pura, por oposição à música programática. Desenvolve uma teoria predominantemente 

formalista assente num horizonte ontológico e recusa a ideia que a arte sonora tenha por 

finalidade específica expressar sentimentos, admitindo, contudo, que os pode suscitar por 

se encontrar relacionada com o nosso mundo emocional. A música “desencadeia a faísca 

eléctrica obscura de um mistério obscuro e a faz saltar para o coração dos ouvintes” (Ibid.: 

63-64). Ao ouvinte “[v]emo-lo emocionado por uma música, induzido à alegria ou à 

melancolia, exaltado ou abalado no íntimo, para além do simples prazer estético. (…) 

Nenhuma arte pode então lacerar tão profunda e agudamente a nossa alma”. (Ibid.: 64-65) 

A elaboração de uma metafísica da música instrumental, que no plano internacional 

tem os seus primórdios sensivelmente no início do século XIX, com escritores como 

Wackenroder e Tieck, irá permanecer estranha à literatura e pensamento portugueses até ao 

momento em que se dá uma renovação cultural e mental iniciada, simbolicamente, com a 

Questão Coimbrã (1865-66) e as Conferências do Casino (1871), como veremos no 

segundo capítulo (Nery e Castro, 1991: 141). Moreira de Sá será uma das figuras 

portuguesas que procurará refletir sobre esta questão a partir da abordagem da literatura 

germânica do século XIX, nomeadamente Hanslick. Num estudo crítico sobre a expressão 

musical, iniciado no número um da revista Orpheon – contribuições para a Litteratura Musical, 

editada em 1886, Moreira de Sá anuncia as obras que entende como referência na análise 

deste assunto, incluindo Do bello em musica, de Eduard Hanslick.6 Contudo, não aborda 

aprofundadamente a matéria e o livro de Hanslick em virtude da interrupção da publicação 

do periódico. 

 

                                                 
6 A primeira obra a ser analisada foi o Tratado da expressão musical, de Mathis Lussy. Estava previsto a 

continuação do estudo nos números seguintes da revista, onde seriam analisadas obras como II. Origem e 

funcção da música, de Herbert Spencer, III. Do bello em musica, Eduard Hanslick e IV. Philosophia da musica, 

Charles Beauquier. 
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A dualidade música instrumental/música vocal (ópera) 

Como se enfatizou atrás nomeadamente a partir dos textos de Tieck e 

Wackenroder, nomes que são uma presença constante nos livros que abordam a estética 

musical do primeiro romantismo, ao longo do século XIX insiste-se na necessidade de 

estabelecer uma distinção, e até uma separação, entre a música vocal e a música 

instrumental.  

O facto da música instrumental ser considerada por Hoffmann a única “puramente 

romântica” está intimamente ligada à ideia desta desprezar qualquer ajuda ou mistura com 

outras artes, sendo somente nela que se dá a conhecer o seu poder expressivo. Esta forma 

de pensar está inserida num processo de valorização, autonomização e legitimação estética 

da música instrumental, que passará, a partir do final do século XVIII, a ser incluída entre 

as demais belas-artes, sendo-lhe depois outorgada a posição mais elevada na sua hierarquia, 

por ser capaz de chegar ao pressentimento do absoluto. 

Para Hanslick (2002: 30) numa composição vocal “(…) a eficácia dos sons nunca 

pode separar-se das palavras, da acção e da decoração com tanta exactidão que seja possível 

separar estritamente a parte que cabe às distintas partes. (…) Na composição vocal temos 

perante nós um produto indivisivelmente fundido em que já não é possível determinar a 

grandeza dos factores individuais”. Isto é, para o autor a música acaba por colorir as 

palavras não sendo, desta forma, “o puro cimo da arte” (Ibid.: 31). Hanslick reclama uma 

vez mais a música como elemento autónomo e um belo especificamente musical. 

Sublinhando que “(…) nenhuma outra arte se presta a semelhante serviço acessório” (Ibid.: 

77). 

 “A música instrumental pura, precisamente em virtude da sua pureza e de se 

manter alheia a misturas com outros tipos de expressão, torna-se símbolo desta 

nova linguagem privilegiada que nos permite aceder a regiões do ser de outra forma 

inacessíveis”. (Fubini, 2008: 124) 

 

Uma outra crítica feita em particular a um dos principais géneros da música vocal, a 

ópera, reside no facto desta apostar, enquanto espetáculo-divertimento, na vertente 

sensorial e num consequente deleite desprovido de espírito. E para Hanslick (2002: 78) 

quando “(…) não se frui a música, nem sequer remotamente, como algo de belo, mas se 

percepciona como grosseira força elementar que induz a uma acção irreflexiva, 

encontramo-nos perante o exacto contrário de todo o estético. (…) A música solta-lhes os 

pés ou o coração, exactamente como o vinho desprende a língua.”  
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A crítica a uma forma de arte como a ópera, na qual a componente musical 

funcionaria como “acessório”, irá marcar a ideia de renovação, como veremos adiante, 

difundida por alguns músicos portugueses no último quartel do século XIX, como Moreira 

de Sá e Viana da Mota, que defendem a música instrumental por oposição à ópera. 

Também o discurso musicológico português se tem desenvolvido, no que concerne ao 

estudo e discussão da música das últimas décadas da centúria de oitocentos, em torno desta 

dicotomia ópera/música instrumental. Alguns autores defendem a ideia que predominava a 

primeira e faltava a segunda forma de arte musical. Mário Vieira de Carvalho (1993: 172) 

aponta ainda a este propósito que a renovação pretendida consistiria numa passagem da 

“ópera divertimento à música enquanto solicitação cultural ou educativa”. Com base nesta 

perspetiva a música instrumental era tida como uma “forma de arte superior” e a ópera 

como uma “arte desqualificada” (Ibid.: 173).  

 

A “arte de ouvir”: música percebida, música sentida 

A atribuição à música instrumental de um carácter do tipo religioso, de um espírito 

celestial e de uma dimensão divina, que revelam o incomensurável, fruto de uma criação 

artística marcada por fortes ressonâncias de interioridade e de uma atitude do compositor 

quase religiosa propõem uma transformação da sala de concerto num templo. Esta visão irá 

determinar também a postura do público, a quem se exige um espírito de devoção e 

recolhimento perante a obra musical. Exige-se ainda um deleite mais nobre em que uma 

parte fundamental do prazer musical deveria ser proporcionada pelo entendimento da 

própria música. A música deve ocupar o intelecto, exigência que fundamenta as críticas 

àqueles que desejam apenas desfrutar de sensações e efeitos agradáveis da música e não se 

interessam por essa ocupação do entendimento. Esta conceção será veiculada em vários 

textos de Moreira de Sá e na imprensa que acompanha a sua atividade em duas das 

Sociedades nas quais participou como violinista, a Sociedade de Quartetos (1874) e a 

Sociedade de Música de Câmara (1883), aproximando-se, neste aspeto, das ideias de 

Hanslick. 

Ao desenvolver um sistema estético formalista, no fim da segunda metade do 

século XIX, que reage à “apodrecida estética do sentimento”, Hanslick procurou uma 

perspetiva mais científica na análise do belo musical, um conhecimento mais objetivo da 

música, que exige o “olhar agudo” e um ouvido provido do “indício estético da fruição 

espiritual” (Hanslick, 2002: 77). Para o autor “(…) deleitar-se com o espírito desperto é a 

maneira mais digna, mais afortunada, e não a mais fácil, de ouvir a música”, como tal a 
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música exige “um acompanhamento incansável com a mais intensa atenção. Este 

acompanhamento, em composições complicadas, pode converter-se em trabalho 

intelectual” (Ibid.: 82).  

Hanslick insurge-se contra o “efeito sonoro” e fala numa “arte de ouvir”, assente 

numa formação para a apreensão artística do belo musical que permite mais do que o 

puramente elementar, que reside no sentir. “O leigo é quem mais sente ao ouvir música, e 

de nenhum modo o artista instruído” (Ibid.: 83).   

Mesmo os efeitos e impressões musicais exigem uma explicação teórica, uma 

explicação científica para uma apreensão da obra musical e a consequente fruição artística e 

satisfação espiritual plena. “Sem actividade espiritual, não há em geral nenhuma fruição 

estética” (Ibid.:82). 

 

Um culto crescente: a música de câmara oitocentista 

No século XIX há no âmbito da música instrumental, tanto no domínio privado 

como público, um florescimento da prática da música de câmara. Este conceito, que se foi 

cristalizando gradualmente, estava anteriormente associado a uma prática intimista de corte, 

como entretenimento privado, ou à ideia de uma prática privada num salão, destinada a um 

grupo restrito de pessoas. No entanto, à medida que o século avança o público, composto 

até então essencialmente pela aristocracia, alarga-se à burguesia emergente, um pouco por 

toda a Europa. É também neste período que, num processo gradual e complexo, a prática 

se alarga do espaço privado ao público e se estabelecem interações entre a prática 

amadorística e profissional (Hefling, 2004). 

 Com o desenvolvimento do concerto público no final do século XVIII, sobretudo 

em Londres, a música de câmara passa a contar com novos espaços para ser fruída e o 

número de potenciais ouvintes cresce. Estes, para além de interpretarem e escutarem a 

música no contexto doméstico, têm agora a possibilidade de ouvir também este género 

interpretado por profissionais em espaços públicos. Em cidades como Viena e Paris onde o 

salão privado era um espaço privilegiado para a execução da música de câmara, passam a 

existir, a partir de 1800, concertos públicos com este género musical (Bashford, 2015).  

Na década de 1840 organizaram-se concertos de música de câmara em muitos 

outros centros europeus, incluindo Dresden, Praga e Londres. Entre as séries mais 

importantes deste período estão a Gesellschaft der Musikalische Abendunterhaltungen de 

Musikfreunde, em Viena (1818-1829, 1831-1840), a série dirigida pelos irmãos Tilmant 

(1833-49), Alard e Chevillard (1837-1848), os irmãos Dancla (1838-1870), em Paris, e os 



16 

 

Quartett Concerts (1836-1859), Classical Chamber Concerts (1836-9) e a Musical Union 

(1845-1881), em Londres. O núcleo central do repertório tocado era constituído pela 

trindade vienense – Haydn, Mozart e Beethoven (Bashford, 2015). O paradigma de 

repertório austríaco impor-se-á como representação da qualidade ao mais alto nível, como 

um repertório modelar de concertos em centros como Paris e Londres na segunda metade 

do século XIX (Weber 2004a: 23). 

Ao longo do século XIX há, na atividade regular da sala de concertos, espaço para a 

música de câmara, destinada a um público não muito numeroso, apresentada por quartetos 

e outras formações profissionais. Tal como acontecera com as sinfonias, no que concerne à 

prática do concerto público orquestral, os trios, quartetos e sonatas7 de Beethoven tornar-

se-iam no coração do repertório camerístico. Ainda assim, a prática privada num ambiente 

intimista, envolvendo a prática amadorística, continuou a florescer, assumindo-se como 

muito importante na prática deste repertório (Hefling, 2004). À medida que se expande o 

concerto público, parcialmente em resultado da crescente demanda pela música por parte 

da burguesia emergente, observa-se, também, o culto de uma música câmara refinada, num 

ambiente intimista e privado.  

Na resenha histórica sobre a música de câmara que Hefling realiza no prefácio do 

livro “Nineteenth-Century Chamber Music”, são evocadas as palavras de Gustav Schilling 

(1805-1880), publicadas uma década depois da morte de Beethoven no seu Universal-

Lexicon, para definir a música da câmara como um tipo de música que não se destina a um 

público numeroso, mas sim a conhecedores e amadores, sendo mais requintada e 

trabalhada, difícil e artística (Hefling, 2004). Já os compositores que se dedicam ao género 

procuram propiciar ao seu público uma audição mais profunda e simultaneamente mais 

exigente. (Ibid.).  

“É preciso ter um sentido lírico e poético, estar em condições de amar uma música 

absoluta, captar consciente ou inconscientemente estruturas subtis (pressupostos do 

estilo refinado da música de câmara) e estar aberto à interiorização. (Michels, 2007: 

485). 

 

                                                 
7 Este género pode ser considerado como um exemplo de música de câmara por designar, do classicismo em 

diante, uma composição para piano ou outro(s) instrumento(s) com acompanhamento de piano. Por outro 

lado, o género destinou-se inicialmente ao salão privado, de carácter intimista, o mesmo espaço reservado à 

restante produção camerística.  
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Com o avançar do século XIX o repertório histórico, centrado nos chamados 

“clássicos vienenses”, Haydn, Mozart e Beethoven, assumiu uma maior preponderância aos 

quais se juntaram progressivamente obras “modernas” de Schumann e Brahms (Bashford, 

2015). Apesar da música de câmara não assumir a espetacularidade da ópera e da música 

sinfónica ocupará, ao longo do século, “um lugar fixo na vida diário dos burgueses, em 

concertos privados e em audições públicas”. (Michels, 2007: 485) 

Também em Portugal os projetos da Sociedade de Quartetos (1874) e a Sociedade 

de Música de Câmara (1883), das quais nos ocuparemos mais adiante, protagonizarão a 

implementação da prática da música de câmara em concertos públicos, centrada 

primeiramente no repertório histórico mas incluindo gradualmente obras “modernas”. 

 

Dicotomia herança clássica/música do futuro 

Como se referiu atrás, o esforço dos artistas do romantismo vai no sentido de 

encontrar um espaço expressivo próprio para a música instrumental. Se no âmbito da 

criação alguns compositores valorizam a designada música absoluta, cultivando géneros 

musicais herdados do classicismo (sinfonia, concerto, quarteto de cordas, sonata), 

encontramos outros que desenvolvem a conceção de música do futuro dedicando-se aos 

géneros de música programática, isto é, baseados em elementos extramusicais (poemas, 

romances, mitos, lendas, quadros e outros), como o poema sinfónico e a sinfonia 

programática. No entender destes últimos, a combinação da música com outras formas de 

arte é vista como uma superação dos vínculos impostos por uma única arte para a obtenção 

de uma expressão mais perfeita (Fubini, 2008: 126-127). 

Richard Wagner é um dos compositores cujo pensamento é marcado pelo ideal 

romântico da convergência de todas as artes com o intuito de alcançar uma expressividade 

perfeita. Esta ideia conduz, por seu turno, ao conceito de “obra de arte total/obra de arte 

do futuro”, concretizado a partir da criação do drama musical (Ibid.: 127). 

“O oceano separa e une os continentes; do mesmo modo a música separa e une os 

dois extremos mais afastados da arte humana, a dança e a poesia. (...) Por 

intermédio da música, a dança e a poesia podem entender-se mutuamente (...). A 

incomensurável capacidade da música instrumental para dar expressão ao poder 

originário do desejo e do impulso foi revelada por Beethoven. (...) A última Sinfonia de 

Beethoven é a redenção da música que a liberta do seu elemento mais específico 

para a elevar à condição de arte universal. Essa obra é o evangelho humano da arte 

do futuro”. (Wagner, 2003: 73-95) 
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Wagner vê na Nona Sinfonia de Beethoven um ponto de partida para a fusão das 

diferentes expressões artísticas de forma a alcançar uma expressão ainda mais perfeita. Esta 

sinfonia, que desempenha um papel central nos textos teóricos de Wagner, representa uma 

fusão ideal entre expressão poética e musical, tornando-se fundamental na sua doutrina de 

“revolução” artística, que conduziria a uma “obra de arte total do futuro”. 

Como sublinha Carvalho (1993: 172-174), Wagner considerava importante para 

tornar o drama musical acessível ou compreensível ao público a familiaridade deste com a 

instituição concerto. Para o mesmo autor, a música de Wagner, apesar de integrar outros 

ingredientes narrativos e cénicos significaria um florescimento paralelo ao da música 

sinfónica anterior sendo, por isso, considerado como um sucessor de Beethoven. Na 

perspetiva do pianista e compositor português Viana da Mota a música sinfónica e Wagner 

coincidem e contrapõem-se à tradição da ópera (Ibid.).  

A música absoluta e a obra de Wagner serão consideradas referências e coexistem 

no processo de renovação, que se procurará em Portugal, na viragem do século XIX para o 

século XX, e marcaram o pensamento de Moreira de Sá e Viana da Mota.  

“A tradição sinfónica e a obra de Wagner coexistiam aqui como componentes de 

uma concepção da música que fazia irradiar esta para todos os ramos da cultura, da 

arte e do pensamento”. (Carvalho, 1993: 174) 

 

A criação de espaços para o “culto” da música instrumental 

Para a afirmação da música instrumental no século XIX contribuíram, entre outros, 

aspetos de ordem técnico-musical, entre os quais destacamos o aperfeiçoamento dos 

instrumentos musicais, fatores de ordem social como, por exemplo, a emergência da 

burguesia, o fim do antigo sistema de patronato e o estabelecimento do concerto público, 

como espaço de realização e “culto” da música autónoma. São estas condições que 

conduzem ao “sagrado enlevo”, projeto cuja viabilidade assenta no modelo de 

financiamento por assinatura ou subscrição. Este modelo contribui para a criação de novos 

espaços de sociabilidade em recintos fechados e oferece novas possibilidades de 

subsistência aos músicos, nomeadamente a partir da realização de concertos de benefício e 

da venda de bilhetes para séries de concertos por subscrição. 

Na sua exploração teórica sobre o significado social da música em Music as Social Life 

– The Politics of Participation, o etnomusicólogo Thomas Turino (2008: 2-3) refere a 

participação e a experiência musical como elementos essenciais no processo de integração 

social. Releva o facto de a música e outras práticas culturais expressivas serem um fulcro de 
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identidade fundamental na formação e manutenção de grupos sociais, na comunicação 

espiritual e emocional e de aspetos da vida social. Esta força aglutinadora pode 

proporcionar uma comunhão plena entre músicos e público, uma vivência ritualizada que 

conduz a sensações de totalidade e transcendência. Embora o autor ao desenvolver esta 

ideia esteja a pensar numa aceção mais ampla de música, podemos reconhecer este tipo de 

experiência na música instrumental erudita, reivindicada por autores referimos 

anteriormente, como Tieck, Wackenroder e Hoffmann que, separados de Turino por mais 

de dois séculos, parecem apontar a sala de concertos como o templo que proporciona esta 

experiência ritualizada. Por outro lado, este constituiu também um espaço de afirmação 

social da burguesia emergente. 

Apesar da perspetiva idealizada exposta nas linhas anteriores, a existência de um 

espaço como a sala de concertos tem igualmente uma dimensão mais prática uma vez que 

com o fim do sistema de patronato, no final do século XVIII, e o desenvolvimento do 

concerto público, tanto compositores como intérpretes procuravam estratégias que lhe 

permitissem ser bem-sucedidos na nova conjuntura económica. Chegar ao topo da 

profissão requeria a capacidade de encontrar mecenas, atrair o público, lidar com a 

imprensa, estabelecer contactos, liderar outros músicos e organizar projetos por vezes 

difíceis de concretizar (Weber 2004: 5). O músico teria de ser um empreendedor que se 

desdobrava em várias atividades como intérprete, compositor, arranjador e, ainda numa 

outra faceta muito importante, como professor (Ibid.: 11). 

O empreendimento artístico e cultural nem sempre terá como objetivo primordial o 

lucro, o músico procura o respeito social, de si e da sua arte, estando marcado por um 

“idealismo musical”, ou seja, servindo altos princípios da arte, do sublime musical. Isso 

significa que, por vezes, a concretização de um empreendimento artístico poderá contribuir 

para uma renovação cultural desafiando e criando novos padrões e valores musicais 

(Weber, 2004b). 

O “idealismo musical” contribuiu ao longo do século XIX para uma crescente 

hierarquização do gosto, para a distinção entre música “séria” e “ligeira”, sendo muitas 

vezes este um confronto entre “alta cultura”, associada à música instrumental austro-

germânica, e “cultura popular”, ligada à tradição da ópera italiana (Weber, 2004b: 14-15). 

Um desses “idealistas”, no contexto musical português, parece ter sido Moreira de 

Sá, personalidade que através dos seus empreendimentos musicais parece imbuído de um 

ideal de missão artística que procurava a implementação de uma “alta cultura”, contestando 

a função recreativa e representativa da ópera, procurando uma renovação que se faz sentir 
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em todos os ramos da cultura, da arte e do pensamento português das últimas décadas do 

século XIX, como veremos no capítulo seguinte. 
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Capítulo II – Um novo contexto sociocultural marcado pela ideia de 
renovação 

Portugal entre a vitória liberal e a Regeneração 

Foram vários os acontecimentos históricos, sociais e culturais, ocorridos em 

Portugal no século XIX, com consequências nos planos político, ideológico, económico e 

artístico. 

O historiador José Mattoso (1998: 101) considera que o processo político português 

viveu até meados de oitocentos intermitentes oscilações e conflitos sociais. As invasões 

napoleónicas e a consequente partida da corte para o Brasil, as lutas liberais, fruto de uma 

divisão ideológica entre os apoiantes dos novos modelos liberais e os seguidores da “velha” 

monarquia absoluta, originariam uma guerra civil e provocariam mudanças constantes de 

regime (Mattoso, 1998). 

A saída da família real para o Brasil, no decurso das invasões francesas, a situação e 

o estado caótico das finanças estatais e a endémica falta de recursos por parte da nobreza 

dificultariam a já precária implantação das artes em Portugal. Foram poucos os artistas que 

conseguiram ultrapassar os obstáculos deste período conturbado, ainda que sobressaiam 

alguns nomes no domínio da literatura, como Almeida Garrett (1799-1854) ou Alexandre 

Herculano (1810-1877), da pintura, como Domingos Sequeira (1768-1837), ou da 

arquitetura, como José da Costa e Silva (1747-1819) (Mattoso, 1998: 565). No domínio da 

música também João Domingos Bomtempo, após ter regressado a Lisboa a seguir à 

proclamação da Constituição de 1820, procurou através de iniciativas como a criação da 

Sociedade Filarmónica implementar uma atividade artística, apoiada pela nobreza e 

burguesia, em torno da música instrumental (Brito e Cymbron, 1992: 140). 

Em meados do século XIX, ultrapassados que estavam os anos agitados das lutas 

liberais (1828-1834), a Revolução de Setembro (1836), a Maria da Fonte (1846) e a Patuleia 

(1847), Portugal entra num período de estabilidade política e militar, alcançada a partir de 

1851, que, salvo uma ou outra exceção, só viria a ser interrompido no século XX (Mattoso, 

1998: 273 e Ramos, 2000: 37).  

O golpe militar liderado pelo duque de Saldanha no Norte do País, em abril e maio 

de 1851, estará na origem de um novo governo constitucional regenerador, a 22 de maio, 

tendo como preocupação primordial a viabilização de um Portugal moderno. O 

movimento de Regeneração conduz o país ao chamado Terceiro Liberalismo (1851-1890), 

período durante o qual se fortaleceu a sociedade burguesa. Ainda segundo José Mattoso o 
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vocábulo “regeneração” assume no discurso liberal, em meados de oitocentos, “o renascer, 

o mudar de rumo, a vários níveis, da vida nacional”, o reagir contra o sentimento de 

decadência através de um esforço de renovação no campo da arte, da filologia, da etnologia 

e da história (Mattoso, 1998: 101). 

Vítor Serrão, por seu turno, considera que Portugal vivera, até meados da centúria 

de Oitocentos, afastado do resto da Europa, e esse isolamento não era apenas geográfico, 

era sobretudo cultural, na medida em que o País parecia viver alheado das grandes 

preocupações intelectuais do seu tempo (Serrão, 1995: 301). Mas, graças à atividade 

criadora das várias personalidades, algumas das quais ligadas à Questão Coimbrã e às 

Conferências do Casino, que deixaram a sua marca nas ciências, nas letras e nas artes, este 

viria a ser um dos períodos mais fecundos da cultura portuguesa. 

O período da Regeneração seria recheado de acontecimentos de interesse cultural, 

que se traduziriam numa “nova consciência dos homens perante a grande revolução social 

e económica que agitava o mundo e tinha reflexos imediatos no palco europeu” (Serrão, 

1995: 297). Para Serrão em Portugal a “era industrial” coincidiu com novas ideias que 

punham em causa a ordem tradicional estabelecida, com consequência nos regimes 

políticos, nas estruturas sociais, na literatura e restantes artes (Ibid.). 

A chamada “Questão Coimbrã”, levantada no ano de 1865 enquanto polémica 

literária, encabeçada por Antero de Quental (1842-1891) e Teófilo Braga (1842-1924), 

simboliza um dos pontos de partida na tentativa de modernizar Portugal, abrindo os 

horizontes aos nossos intelectuais e impulsionando o movimento de Regeneração. Estes 

literatos tentam marcar um lugar novo no campo do pensamento e foram, em vários 

domínios, portadores de uma mensagem inovadora, primeiro de reação contra o ideal 

romântico, depois como mentores de uma escola naturalista e social que não tardaria a 

implementar novos cânones literários e artísticos (Serrão, 1995: 298-299). 

Neste quadro de modernização inserem-se, igualmente, as Conferências do Casino 

Lisbonense, que ocorreram em 1871, acontecimento de relevo na vida política e cultural 

desta época, que teve larga audiência na opinião pública, sobretudo pela crítica ao sistema 

político vigente (Serrão, 1995: 300). Este movimento ideológico pretendia acordar Portugal 

para as grandes transformações da Europa e do Mundo (Ibid.: 301). Os promotores das 

Conferências do Casino apresentavam como grandes objetivos, referidos no seu manifesto, 

na quase certeza de que os iam plenamente realizar: ligar Portugal ao movimento moderno, 

procurar adquirir a consciência dos factos que rodeiam a Europa, agitar na opinião pública 

as grandes questões da Filosofia e das Ciências Modernas, estudar as condições do 
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temperamento político, económico e religioso da Sociedade Portuguesa (Ibid.). Tiveram 

lugar apenas quatro sessões, já que as conferências acabaram por ser proibidas sob a 

alegação de atacarem a religião e as instituições políticas do Estado (Ibid.: 302).  

Importa aproximar este movimento à “Geração de 70”, embora nem todas as 

personalidades tivessem participado nas Conferências do Casino, que se fez notar a partir 

de 1865, e que teve como nomes cimeiros os escritores Antero de Quental, Eça de Queirós 

(1845-1900), Ramalho Ortigão (1836-1915), o historiador e sociólogo Oliveira Martins 

(1845-1894) e os poetas Guerra Junqueiro (1850-1923) e Gomes Leal (1848-1921). Esta 

juventude cosmopolita portuguesa não se revia naquilo que consideravam ser a estagnação 

social, institucional, económica e cultural, aparecendo como impulsionadora dos meios 

intelectuais. Esta geração deixou a sua marca, sobretudo na segunda metade do século XIX, 

na literatura e crítica, na historiografia, no ensaísmo e na política (Serrão, 1995: 303). 

“O que ligou os homens dessa geração, quase todos nascidos na década de 40 ou 

próximo dela, foi sobretudo o novo espírito que a definiu e que a partir dela 

irradiou no pensamento nacional.” (Serrão, 1995: 303) 

 

O ímpeto renovador da “Geração de 70” repercutiu-se em toda a atividade artística 

portuguesa, coincidindo, igualmente, com uma abertura ao exterior possibilitada pela 

ligação ferroviária à Europa e o desenvolvimento interno da rede telegráfica e de 

transportes. O desejo de renovação, que se exprime no domínio literário, far-se-á sentir 

noutros campos da ciência e da cultura, como a música. A ação cívica, artística e 

pedagógica de Bernardo Valentim Moreira de Sá terá nesta última área, nomeadamente 

através das sociedades de concerto que ajudou a fundar, contribuído para essa renovação e 

aproximação de Portugal à modernidade europeia. Joaquim de Freitas Gonçalves referirá o 

ímpeto renovador da Sociedade de Quartetos (1874-1881), constituído por cinco músicos, 

(Nicolau Ribas, Moreira de Sá, Marques Pinto, Joaquim Casella e Miguel Ângelo Pereira)8 

que integravam a Sociedade de Quartetos (1874-1881), como um equivalente, na história da 

música portuguesa, ao Grupo dos Cinco das Letras constituído, anos depois, por Antero de 

Quental, Eça de Queirós (1845-1900), Ramalho Ortigão (1836-1915), Oliveira Martins 

(1845-1894) e Guerra Junqueiro (1850-1923). 

 

                                                 
8 Esta comparação terá sido feita pela primeira vez por Joaquim de Freitas Gonçalves, como nota Artur 

Magalhães Basto (1953: 98) num artigo d’O Tripeiro. 
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Do Porto liberal ao Porto finissecular 

A primeira metade da centúria de oitocentos em Portugal foi, como vimos, marcada 

por guerras, flagelos e crises económicas, que provocaram constantes mudanças de regime 

e interregnos de sucessão (Ramos, 2000: 32-33). Apesar da situação política e económica 

instável do país, que se refletiu naturalmente na cidade do Porto, assiste-se, no transcurso 

de oitocentos, a uma expansão rápida, embora sincopada da segunda metrópole do país, 

que vai crescendo à custa do tráfego mercantil tradicional e do impulso industrial e urbano 

(Ramos, 2000: 33). Com a Regeneração, a cidade do Porto toma consciência do seu valor 

económico, representado, por exemplo, na construção do Palácio da Bolsa, cuja edificação 

se iniciou no ano de 1842. Apesar da morosidade da obra, esta não custaria nada ao Estado. 

O dinheiro necessário foi obtido por um imposto especial sobre os géneros despachados 

na Alfândega do Porto, sendo um bom exemplo da iniciativa e perseverança do burguês 

portuense daqueles tempos (Basto, 2009: 73). 

“A originalidade económica do Porto, além de derivar do seu crescimento 

oitocentista, da sua autonomia financeira e do esforço de independência em relação 

a Lisboa, assenta nas relações especiais com o mercado inglês, com a colocação no 

Brasil dos seus produtos industriais, por este último país quase completamente 

absorvidos”. (Ramos, 2000: 37) 

 

Na primeira linha dos produtos mercadejados, na cidade do Porto, encontram-se o 

vinho, a seda e o comércio de gado. Ingleses e brasileiros estão entre os principais 

compradores. Para o Brasil seguem, também, outros produtos da cidade, como os linhos, 

os tecidos, as ferrarias e os chapéus. Por outro lado, ao longo do século XIX, o Porto 

configurar-se-á como uma cidade fabril, desenvolvida sobretudo a uma escala doméstica. 

Os donos das fábricas eram muitas vezes antigos artesãos, com um negócio alicerçado em 

ligações familiares. A grande indústria era excecional (Ramos, 2000: 35). Em paralelo 

desenvolve-se a atividade bancária e as sociedades por ações, atividades que contribuiriam 

para o florescimento da grande burguesia. 

As alterações ocorridas no decurso de oitocentos na vida da urbe portuense 

contribuíram para que a cidade afirmasse um papel importante no comércio, finança e na 

indústria nacionais. A praça do Porto parece a preferida para os principais negócios, sendo 

sede de bancos e de companhias de seguros, que em Lisboa tinham meras filiais (Basto, 

1965: 441). 
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A partir do segundo quartel do século XIX a malha urbana da cidade expande-se 

com a abertura de novas artérias extramuros, a construção de mercados (Bolhão, em 1837, 

e Anjo, em 1839), a criação de jardins, como o de São Lázaro (1834), novas pontes, como a 

Pênsil, iniciada em 1841. As principais artérias da cidade passam a ser iluminadas a gás, por 

lampiões de purgueira, que por sua vez dariam lugar à luz elétrica, a partir de 1886. O 

fomento viário, com os caminhos-de-ferro, os transportes urbanos favorecem a 

compressão das distâncias e as ligações de uma cidade em crescimento (Ramos, 2000). 

Desde 1872, os carros americanos cruzam a cidade em várias direções, primeiro, movidos a 

tração animal, depois, a vapor (1878) e, finalmente, a eletricidade (1895). Apesar disso, 

continuam “a passar os ronceiros carros de bois, com a chiadeira característica dos eixos, 

sob cargas de pipas de vinho, de lenha e carqueja, de pedra, de fardos de algodão, de 

mobílias…” (Pereira, 1997: 32). 

No mesmo período veremos várias salas de espetáculos surgirem na cidade do 

Porto testemunhando um certo fervilhar cultural. São vários os espaços que promovem 

uma atividade artística regular: o Teatro de São João,9 o Teatro Circo, designado 

posteriormente Príncipe Real, o Teatro Gil Vicente, o Baquet, mandado construir pelo rico 

alfaiate António Pereira Baquet, inaugurado em 1859 e destruído por um incêndio em 

1888, o Teatro dos Recreios, entre outros (Lopes, 1999: 39-40). Os equipamentos culturais 

surgem e desaparecem a um ritmo elevado aparentemente evidenciando a determinação de 

uma burguesia que pretende modernizar a cidade ao mesmo tempo que busca o 

entretenimento cultural da música e do teatro. Encontramos no Porto, no final do século 

XIX, para além dos teatros supracitados, também o Palácio de Cristal, inaugurado em 1865, 

palco de inúmeras exposições industriais e hortícolas, museus, como o Portuense, o 

Municipal e o Industrial, e bibliotecas, como a pública. 

Multiplicam-se os pontos de encontro da burguesia nomeadamente os cafés e 

botequins, os passeios públicos, os salões e os saraus, os bailes, as festas particulares, os 

concertos de bandas e os espetáculos de fogos-de-artifício (Lopes, 1999: 33-39). Vai 

definindo-se, desta forma, a par de uma sociabilidade doméstica, uma sociabilidade pública 

ou semipública, em espaços intermédios, como assembleias, sociedades e clubes, nas quais 

a música em práticas amadoras ou profissionais ocupará um lugar de destaque. 

Basto (2009: 119) refere que “[e]ste relativo desenvolvimento do gosto pela beleza 

artística, devia-se, em parte, ao exemplo dados pelas famílias estrangeiras ou nacionalizadas, 

nas quais havia, em geral, grandes amadores e críticos de arte.” (Basto, 2009: 119) 

                                                 
9 Inaugurado em 1798 seria remodelado, após o incêndio de 1908, pelo arquiteto Marques da Silva. 
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As comunidades inglesa e alemã residentes no Porto, com os seus modos de vida 

característicos, onde a prática musical desempenhava um papel importante, quer na esfera 

doméstica, quer em espaços como assembleias, sociedades e clubes, terá sido determinante 

nas mudanças de hábitos dos portuenses que procuravam imitar alguns dos seus hábitos 

(Pimentel, 1893). 

  

A afirmação da burguesia portuense 

Falar da vida cultural do Porto na segunda metade do século XIX, implica uma 

abordagem aos modos de vida da chamada “burguesia triunfante”10, aos seus valores e 

estilo de vida, sobretudo após a vitória liberal, em 1834 (Lopes, 1999: 28). A referência ao 

papel da burguesia e das elites portuenses contribui para a compreensão do dinamismo da 

cidade. Este grupo hegemónico, no século XIX, abala uma sociedade baseada nos 

privilégios do nascimento pois está, enquanto classe, indissociavelmente, ligada à ideia de 

meritocracia, isto é, à crença de que qualquer indivíduo pode ascender até onde a sua 

capacidade lhe permitir (Lopes, 1999: 28). Maria Antonieta Cruz (1999), embora 

sublinhando a dificuldade e a ausência de uma definição rigorosa de “burguesia”, 

caracteriza este grupo social, na segunda metade do século XIX, no Porto, como: 

“(…) complexa, diversificada nos seus rendimentos, nas suas fortunas, na sua 

cultura, nas atividades que desenvolvia ou mesmo nas opções políticas, mas unida 

pelo sentimento da diferença em relação ao grupo popular, pelo desejo de se 

distinguir da massa, na vida e na morte. Apostando na energia, coragem e valor 

individuais para alcançar o êxito, não se confundiam com os nobres cuja posição 

social e vantagens usufruídas decorriam do nascimento” (Cruz, 1999: 497).  

 

A autora faz, também, uma hierarquização na qual define uma tripartição da 

burguesia em “grupo superior, média burguesia, nível inferior”. Apesar desta simplificação 

da realidade, esta divisão permite observar as várias camadas da burguesia que procura 

procedimentos distintivos como garante e comprovativo da sua superioridade, meios de 

legitimação e reconhecimento através de um processo imaterial e simbólico. Em simultâneo 

procura uma forma de demonstrar capacidade para ocupar um lugar de destaque na 

sociedade e legitimar a sua ascensão social.  

                                                 
10 O conceito utilizado por Lopes (1999: 28) foi anteriormente desenvolvido por Charles Morazé (1913- 

2003), Eric Hobsbawm (1917-2012), Michel Foucault (1926-1984) entre outros. 
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“Os componentes essenciais da sociedade burguesa não se esgotam na posse de 

dinheiro, assumindo particular importância as funções exercidas, o nível de vida, de 

cultura e de educação” (Cruz, 1999: 498).  

 

A preocupação (ou a falta dela) com a cultura e a educação é muitas vezes 

sublinhada pela literatura, teatro e arte de oitocentos onde são veiculadas “imagens, 

estereótipos, da burguesia a que por vezes ainda hoje é dada como caução científica” (Cruz, 

1999: 23). Apesar de ser necessário considerar que o universo ficcionado da obra literária é 

distinto da realidade exterior a ela, olhar para a literatura oitocentista permite observar os 

múltiplos quadros do quotidiano burguês “onde avultam descrições de festas na cidade, 

bailes, passeios, óperas no teatro de S. João, representações no Baquet, etc.” (Cruz, 1999: 

24). Reportarmo-nos ao Porto como espaço e objeto de descrição do romance não é, 

portanto, reportarmo-nos ao Porto como cidade real da segunda metade do século XIX, 

uma vez que parte do universo narrado, mimético em termos geográficos, se apresenta 

como enquadramento circunstancial da ação. A descrição espacial da cidade tem um papel 

de orientação na leitura mas pode aproximar-se do Porto real permitindo “o encontro com 

um dos estratos da memória que a constitui” (Lima, 1989: 10). 

Na obra de Camilo Castelo Branco (1825-1890), por exemplo, encontramos 

referências aos principais grupos sociais (plebeus, burgueses, aristocratas, comerciantes, 

brasileiros) e aos espaços de sociabilidade tais como teatros, cafés, hospedarias, 

agremiações de carácter cultural ou de diversão. “Locais e edifícios, personagens e tipos, 

ambientes e modas, usos e costumes, estilos de viver e de falar, divertimentos e lazeres, 

mentalidades e comportamentos, nada é esquecido” (Pereira, 1997: 10). Camilo Castelo 

Branco conjuga na sua obra os dotes de observador-participante com o potencial da sua 

imaginação, definindo-se uma fronteira ténue entre a vida real e a novela (Pereira, 1997: 

11). 

Nas obras de Camilo e na literatura do século XIX, em autores como Júlio Dinis 

(1839-1871), Júlio Lourenço Pinto (1842-1907), José Augusto Vieira (1856-1890) ou Júlio 

Brandão (1869-1947), a burguesia é referida por vezes como uma classe inculta e com uma 

necessidade de ostentação, pouco instruída, como ilustram certos personagens de romances 

dos escritores referidos, como por exemplo o Valdez, de O Bastardo, de Júlio Lourenço 

Pinto: 

“(…) não há quem saiba conversar, quem se interesse por duas ideias de arte ou 

literatura. Há apenas a vida de escritório, do Banco, da alfândega, a vida do boi 
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sorumbático (…) depois, feito o negócio, tudo se amorrinha no pesadume crasso e 

bilioso da digestão flatulenta”. (Lourenço Pinto apud Lima, 1989: 33)  

 

A preparação cultural era, no entanto, muito diversificada não podendo ser 

generalizada a imagem de “insensibilidade”, “falta de brilho intelectual ou ausência de 

virtudes morais” que a literatura do século XIX veiculou (Cruz, 1999: 504). A sociedade 

burguesa e mercantil da cidade do Porto, não era destituída por completo de preocupações 

intelectuais e artísticas (Basto, 2009: 115). 

“(…) o burguês portuense, apesar das suas preocupações utilitárias do comércio, 

tinha tempo e gosto para apreciar as ciências, as letras e as artes. A pátria de 

mercadores e… de revolucionários, foi também – inegavelmente – a terra de 

literatos e artistas.” (Basto, 2009: 130) 

 

Numa primeira fase a burguesia portuense pareceu sobretudo interessada na 

procura da rentabilidade económica, logo depois na visibilidade do capital simbólico 

“assente em consumos públicos e privados de cariz ostentatório” (Lopes, 1999: 33).11 

Esta nova elite procura desfrutar do conforto e da arte – pintura, escultura, 

literatura, teatro, música, sobretudo de ópera. Na vida quotidiana procuravam sinais de 

apuramento de gosto que os levavam a investir na compra de móveis, joias, quadros, etc. 

“O vestuário, a decoração interior e exterior das casas, as suas formas de 

apresentação no espaço público, até às instituições especialmente criadas para a 

mise-en-scène de uma nova concepção de valores e comportamentos.” (Lopes, 1999: 

29) 

 

O seu apego à educação e preocupação com a cultura e com as artes é evidente nas 

suas casas nos muitos quadros, algumas esculturas, instrumentos musicais e, em menor 

número, livros que possuíam (Cruz, 1999: 499). Contudo, a biblioteca tornar-se-ia um 

espaço diferenciado e indispensável para algumas famílias. O professor e historiador 

portuense Artur de Magalhães Basto (1894-1960), através de um retrato quase caricatural, 

refere que, no concernente aos instrumentos musicais, o piano forte de Collard, coberto por 

uma colcha, arrumado num dos cantos, era fundamental no “adorno do aposento” (Basto, 

2009: 99).  

                                                 
11 Carvalho (1999: 158) reforça esta ideia dizendo que inicialmente a burguesia estava apostada numa prática 

socio-comunicativa da arte como “divertissement e representação”. 
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Por outro lado, a cidade ao longo do século XIX irá apetrechar-se de novos meios 

de criação e difusão cultural e as elites portuenses, por gosto ou diletantismo, começam a 

investir nas artes e nas letras (Pereira, 1997: 29). 

Em suma, a formação artística e cultural seria muito importante para a burguesia 

que irá dirigir a sociedade portuense do século XIX no que respeita a grande parte dos 

sectores de atividade económica, política e artística (Cruz, 1999: 17). 

“O Porto teve um grande número de burgueses ilustres com sólida formação e que 

colocaram todo o seu talento ao serviço do desenvolvimento económico, educativo 

e artístico da cidade e do País, influenciando de forma decisiva a organização do 

edifício liberal (Cruz, 1999: 504). 

 

 Este facto parece particularmente evidente no último quartel do século XIX 

período em que surgem personalidades e projetos que contestam uma “cultura musical 

essencialmente marcada pela função recreativa e representativa”, materializada na ópera 

italiana, à qual se contrapõe a música instrumental pura nas salas de concerto com uma 

“função educativa” (Carvalho, 1999: 163-164). 

Será Moreira de Sá um desses “atores” do desenvolvimento educativo e artístico da 

cidade do Porto? De que forma a sua ação cívica, artística e pedagógica terá contribuído 

para um aumento de um “brilho intelectual”, terá estimulado o gosto pela música como 

forma de arte superior e não apenas como forma de ostentação e de afirmação social? E 

que género de música serviria de modelo à educação estética do público portuense?  

 

O florescimento de uma nova sociabilidade no Porto 

A estabilização política, o desenvolvimento económico e sobretudo o crescimento 

da cidade e os progressos civilizacionais nos transportes ou na iluminação da cidade, que se 

verificaram a partir de meados de oitocentos, com a Regeneração, permitem ampliar e 

consolidar novas formas de sociabilidade no Porto, que incluiriam diversas manifestações 

artísticas e musicais afirmadas no seio das elites urbanas, onde se destacará a burguesia. 

Numa primeira fase “a fruição cultural assentava numa lógica essencialmente instrumental 

– meio de apresentação pública, ocasião de consumo sumptuário, reafirmação simbólica 

das posições sociais, palco de redes sociais” (Lopes, 1999: 41). 

Esta burguesia, que floresce e se afirma ao longo do século XIX, detinha um grande 

poder económico e procurava, no processo da afirmação simbólica do seu poder, adquirir 

bens culturais e de luxo, até então exclusivos da aristocracia, em espaços de 
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reconhecimento e afirmação social. Na construção da “cultura da aparência” era necessário 

afirmar os sinais exteriores de riqueza e criar e gerir as regras da sua representação (Pereira, 

1997: 51). 

A substituição da iluminação noturna dos mortiços lampiões de azeite pelo gás 

altera a imagem da noite portuense e contribuirá para o desenvolvimento da vida social ao 

serão, quer em família, recebendo-se os amigos, quer nos cafés ou nos clubes (Ibid.: 25-26). 

Se ao nível de uma sociabilidade pública a ópera italiana gozava de uma maior 

popularidade, no âmbito doméstico a preferência recaía nos fragmentos ou seleções das 

óperas mais conhecidas, maioritariamente de compositores italianos, canções,12 como a 

modinha e o lundum, e danças de salão, como valsas, mazurcas e polcas. Alimentados 

pelos progressos na edição musical e por esta nova sociabilidade, casas como Canongia, 

Neuparth, Sassetti, entre outras, editam para o âmbito doméstico inúmeros arranjos, 

fantasias e pot-pourris para piano a duas e quatro mãos sobre os trechos líricos mais 

populares (Brito e Cymbron, 1992: 148). Editores e distribuidores asseguram o 

fornecimento constante de novo repertório musical para execução doméstica, onde 

predominam géneros musicais para piano e voz com acompanhamento de piano. A 

dificuldade técnica varia, do repertório de concerto à prática musical de baile no círculo 

doméstico, sem grandes requisitos de execução (Nery, 2014b VIII: 27-28). Este tipo de 

música, associado a uma sociabilidade doméstica, desempenharia um papel importante, 

sobretudo atendendo ao facto de terem demorado a surgir no Porto e em Lisboa espaços 

públicos onde as elites urbanas pudessem “aparecer” e afirmar-se.  

Na geografia da sociabilidade da burguesia portuense os salões privados como 

espaço de sociabilidade, como centro da vida social, onde se realizam receções e saraus, que 

as famílias oferecem umas às outras, vão sendo, gradualmente, substituídos pelas 

assembleias, clubes e sociedades que têm uma importante atividade musical, e novos 

espaços públicos, onde sobressai o já mencionado Palácio de Cristal, desde 1865, cópia do 

homónimo londrino, símbolo de modernidade, e os passeios públicos pelos jardins, as idas 

ao teatro declamado, à ópera e géneros afins (opereta, ópera cómica, peça fantástica e 

mágica) que se tornam, desde meados do século XIX, num elemento central do dia-a-dia 

familiar (Pereira, 1997: 64 e Nery, 2014b VIII: 29). As principais cenas e lugares da “cultura 

da aparência” passariam a ser saraus, cafés, como o Guichard, botequins, salas de jogos, os 

                                                 
12 Nery (2014b VIII: 28) destaca as canções sentimentais de gosto internacional com texto em português, 

francês ou italiano; arranjos de árias de óperas, cançonetas extraídas de operetas, zarzuelas ou revistas; fados e 

outras canções ligeiras. 
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bailes e o teatro lírico (Pereira, 1997: 57-59). O espaço do teatro surge “não tanto a um 

progresso nos hábitos culturais, mas muito mais à necessidade de espaços estratégicos de 

convivialidade e de encontro” (Lopes, 1999: 42). 

A par do teatro, da ópera e dos bailes difunde-se no Porto o culto da música 

instrumental. No Teatro de S. João, sucedem-se os concertos promovidos pelos mais 

distintos amadores e profissionais. O piano tornara-se, de resto, um elemento indispensável 

das salas burguesas, generalizando-se as casas de venda de instrumentos e de partituras e as 

aulas de piano (Pereira, 1997: 67).13 Há um crescimento exponencial da rede de 

comercialização de bens e serviços musicais que contempla professores privados, 

pedagogos destacados, virtuoses, disputados pelas famílias mais abastadas; outros 

professores de nível artístico menos avançado; estabelecimentos comerciais de importação, 

fabrico e venda de instrumentos musicais, venda de partituras importadas, como, por 

exemplo, a Casa Moreira de Sá. Edita-se música prática e livros teóricos, nomeadamente 

Manuais pedagógicos que apoiam e complementam o ensino privado14 (Nery, 2014b VIII: 

26).  

Criam-se sociedades musicais no Porto, como a Sociedade Filarmónica fundada em 

1840, graças à iniciativa do pianista, compositor e maestro Francisco Eduardo da Costa 

(1819-1855), que contava com uma orquestra formada pelos próprios sócios, garantindo 

concertos frequentes (Pereira, 1997: 67). Aparecem os já referidos Clubes e Associações, 

como a Assembleia Portuense (1834), cuja génese está ligada a alguns dos membros mais 

importantes da sociedade portuense, como o visconde de Vilar de Allen, o Clube Portuense 

(1857), o Clube de Cadouços e o Clube da Foz que organizavam concertos, bailes e soirées 

musicales, com uma periodicidade que podia ser mensal, semanal ou bissemanal. Ofereciam, 

igualmente outros tipos de diversões, como conversar, ler, jogar cartas ou dançar. Os 

momentos musicais eram normalmente realizados pelos membros do clube, geralmente 

amadores aos quais se juntavam prestigiados profissionais portugueses ou estrangeiros, que 

promoviam o gosto pela música. Claramente exclusivistas, estes clubes e agremiações 

recreativas aplicavam políticas rígidas de admissão de sócios, na sua maioria pertencentes 

aos escalões economicamente mais privilegiados da sociedade portuense, em particular à 

burguesia, uma vez que os títulos nobiliárquicos eram escassos no Porto (Liberal, 2009: 53). 

                                                 
13 Nery (2014b VIII: 26) refere também, na procura de sinais de distinção da alta sociedade oitocentista, a 

aprendizagem musical doméstica de outros instrumentos como o piano, a viola, o bandolim e a guitarra 

portuguesa. 

14 Um bom exemplo é o Manual para violino de Moreira de Sá (Nery, 2014b VIII: 27). 
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Certo é que o clube se tornou um dos espaços públicos onde se exibem a educação e se 

expressam de forma igualmente clara, entre famílias, os dotes das meninas solteiras ou dos 

cavalheiros de sociedade. Também nesses espaços se reafirmam e aprofundam os conceitos 

e valores sociais que organizam este estrato social da cidade. 

A conceção burguesa de cidade afirmar-se-á num movimento lento, mas contínuo, 

e decorre da separação gradual entre os espaços de intimidade doméstica e o espaço 

público, cultivando-se em ambos a música, que a burguesia procurava conhecer (Pereira, 

1997: 34).  

A partir da década de 70, a burguesia portuense parece empenhada em estabelecer a 

música instrumental como parte dos seus consumos e práticas. A esta estará subjacente a 

ideia de uma forma de arte cuja função não passa pela “exibição do eu” exigindo um 

“espectador atento e concentrado, completamente entregue à música” (Carvalho, 1999: 

163). 
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Capítulo III – A música portuguesa oitocentista 

Nery defende que a produção artística e musical portuguesa durante o Antigo 

Regime viveu quase sempre dependente da corte o que não favoreceu a eclosão de outros 

centros musicais (2014 I: 33). Ao assumir o poder em 1834 a burguesia liberal parece não 

ter manifestado interesse pelo patrocínio de estruturas estáveis de produção musical como 

orquestras, orfeões ou teatros de ópera e acabaria por não formular, inequivocamente, um 

“projeto cultural renovador”, e musicalmente representativo, em moldes semelhantes aos 

restantes países da Europa ocidental (Nery, 2014b I: 30).  

Por sua vez Carvalho (1993: 167) aponta algumas fragilidades à burguesia 

portuguesa que, educada na base da imitação e assimilação do modelo da ópera italiana 

como divertimento aristocrático, não tinha nem vontade artística nem poder económico 

para criar o equivalente ao Concertgebouw de Amesterdão, à Musikverein de Viena ou à 

Gewandhaus de Leipzig. Esta elite: 

“(…) não parecia empenhada na institucionalização de uma orquestra, com os seus 

concertos sinfónicos, numa sala adequada, à semelhança do modelo do Norte da 

Europa, onde a burguesia forte e ciosa da sua própria cultura (já desde meados do 

século XVIII oposta, como alternativa, à cultura aristocrática do ancien regime) criava 

associações de concertos e fazia construir, a expensas suas, recintos luxuosos, para 

o ritual – em que ela própria se reconhecia e celebrava – das grandes orquestras que 

executavam, nas melhores condições acústicas, o repertório clássico-romântico”. 

(Carvalho, 1993: 167) 

 

A instituição musical mais importante em Portugal era o São Carlos, que funcionava 

como um teatro “de estação”, de importação de espetáculos, como circuito de passeio 

cosmopolita para a alta burguesia. Faltavam organismos ou instituições de promoção e 

difusão de concertos e uma política de enquadramento dos valores culturais na vida 

nacional (Pires, 1995: 9). 

No decurso do século XIX, a prática musical erudita portuguesa encontra-se 

dominada pelo teatro lírico italiano, “definitivamente enraizado entre a burguesia culta 

lisboeta” (Nery e Castro, 1991: 122), ocupando, também, o topo da pirâmide do interesse 
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social no que respeita à produção e atividade musical erudita no Porto.15 Estas duas cidades 

irão constituir o eixo central de toda a atividade musical ao longo da centúria de oitocentos 

(Brito e Cymbron, 1992: 129). Os restantes patamares desta pirâmide eram ocupados pelo 

teatro musical, pela música de salão e música religiosa, nos quais está patente a influência 

estilística da ópera italiana. “A posição geográfica do país e a dificuldade dos transportes 

mantinham inacessíveis as fontes jorrantes da música então moderna” (Freitas Branco, 

1987: 13). A par da ópera eram cultivados géneros de teatro musical ligeiro, como a 

comédia, a farsa ou o entremez, e a música de salão, onde encontramos um repertório de 

música instrumental mais acessível, tanto a solo como de câmara, danças, a canção 

sentimental e a modinha (Nery, 2014b I: 31). Aliás, esta última teve grande expressão e 

popularidade em todas as camadas da população portuguesa (Nery e Castro, 1991: 127). 

Uma das grandes prioridades deveria ser: “recuperar o «atraso» musical do País, 

reintegrá-lo na linha da frente da criação musical europeia, introduzir entre nós as correntes 

estéticas e os géneros de que não tínhamos participado” (Nery, 2014b I: 33). Seria este o 

sentimento que presidiria ao esforço de sucessivas gerações de músicos na regeneração da 

vida musical portuguesa, aproximando-se, em certa medida, dos ideais da “Geração de 70” 

(Ibid.). 

 

À procura de uma tradição e de uma ambicionada renovação 

Apesar de ocupar um papel secundário comparativamente à produção operática, a 

música instrumental de carácter mais sério, isto é, que não tenha um carácter exclusivo de 

entretenimento, floresceu em Lisboa, no primeiro quartel do século XIX, quer em 

concertos públicos quer privados, como revelaram as crónicas do jornal musical Allgemeine 

Musikalische Zeitung, de Leipzig, traduzidas para português e editadas por Manuel Carlos de 

Brito e David Cranmer. No âmbito do círculo privado, aristocratas e burgueses, amadores e 

profissionais, promoveram uma atividade instrumental na qual os principais agrupamentos 

eram quartetos ou quintetos de cordas, com ou sem piano ou instrumentos de sopro. O 

repertório cultivado era representativo da música instrumental em voga na Europa. Alguns 

dos mais importantes organizadores desses círculos musicais eram estrangeiros (Brito e 

Cranmer, 1989: 23). 

                                                 
15 Um modelo operático exportado de Itália para praticamente toda a Europa. Só a partir dos anos oitenta do 

século XIX os Teatros de S. Carlos e de S. João começam a produzir também ópera francesa e realizam as 

primeiras audições das óperas de Wagner. 
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Contudo, como sublinha Nery (2014b I: 31), praticamente inexistentes eram as 

sociedades de concerto e associações promotoras de agrupamentos sinfónicos ou corais 

permanentes, o que evidencia a ausência de circuitos de produção, edição e circulação que 

permitissem o florescimento de um repertório orquestral, de câmara e de canção erudita. A 

falta de orquestras e de outras estruturas permanentes de produção e acolhimento de 

espetáculos acabaria por dificultar a implementação desta literatura musical.  

A partir da extinção da Real Câmara, em 1834, o país deixou de ter orquestras 

públicas que assegurassem um repertório sinfónico. As formações existentes eram 

organizadas por empresários que contratavam os músicos por temporadas, estando a sua 

subsistência condicionada pelo apoio mecenático e pelo sucesso de bilheteira (Nery, 2014b 

III: 28). O estabelecimento de orquestras ao longo do século XIX, quer através da 

manutenção e expansão das orquestras de corte existentes, quer através da criação de 

associações privadas, tinha sido fundamental na promoção da música sinfónica na Europa 

(Ibid.: 29). Neste domínio, a burguesia culta portuense e alguns músicos amadores e 

profissionais, dos quais se desta Moreira de Sá, teriam, nas últimas décadas do século XIX, 

um papel decisivo graças a uma série de iniciativas que procuraram divulgar e promover a 

música orquestral na cidade do Porto.16 Moreira de Sá seria um dos fundadores do 

Orpheon Portuense,17 em 1881, promotor da Associação Musical dos Concertos Populares, 

em 1900, e diretor dos concertos organizados pela Associação de Classe dos Professores de 

Instrumentos de Arco do Porto, em 1906, iniciativas, que a par de outras, “fizeram sem 

qualquer dúvida do Porto uma referência de dinamismo e de modernidade na vida musical 

portuguesa dos últimos anos da Monarquia” (Nery, 2014 III: 29). Também Carvalho (1993: 

168) aponta Moreira de Sá como responsável pelo desenvolvimento do modelo 

sociocomunicativo dos concertos públicos, que se estabelece mais cedo do que em Lisboa, 

através de um conjunto de iniciativas no âmbito da música de câmara, sinfónica e coral, 

dando a conhecer obras importantes do repertório clássico, romântico e moderno. 

                                                 
16 Ainda antes da fundação do Orpheon Portuense foi criada a já referida Sociedade Filarmónica Portuense 

cujas linhas programáticas se orientavam em torno de aberturas, árias, duetos e coros de óperas em voga, 

essencialmente italianas, e uma música instrumental, também ela sobre motivos de óperas (fantasias e 

variações), executados por solistas e conjuntos (Cf. Liberal, 2009: 56-57). No caso particular do Orpheon 

Portuense o repertório interpretado, tanto vocal como instrumental, é sobretudo germânico, considerado 

mais “sério” e representativo de uma tradição e de uma modernidade que se pretendia dar a conhecer.  

17 Apesar do seu propósito inicial passar pela promoção da música coral, esta sociedade seria igualmente 

importante na divulgação e promoção de um repertório instrumental solístico, de câmara e orquestral. 
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Também no Porto, em 1910, Raimundo de Macedo funda a Sociedade de Concertos 

Sinfónicos dirigindo a sua orquestra até 1928, altura em que partiu para o Brasil. 

Em Lisboa, a tentativa mais consistente de organizar séries de concertos públicos 

parece remontar ao ano de 1860, por iniciativa de Guilherme Cossoul que organizou uma 

Sociedade de Concertos Populares. Em 1879 sob a direção do espanhol Francisco Barbieri 

e do austríaco Ludwig von Brenner são organizados concertos sinfónicos na Sala do 

Trindade e mais tarde no Circo Price. O êxito da iniciativa é comprovado pelas lotações 

esgotadas, onde se ouviram pela primeira vez a Quinta e a Sexta Sinfonias de Beethoven, 

interpretadas em três concertos consecutivos. O repertório da orquestra incluiu obras de 

Haydn, Mozart, Weber, Mendelssohn, Glinka e Saint-Saëns, entre outros. A última série 

realizou-se no Teatro de São Carlos em 1887, já que “os concertos ainda não atraíam 

público suficiente, em especial recrutado entre os frequentadores tradicionais do TSC” 

(Carvalho, 1993: 166-167). Pouco antes, em 1884, é criada a Academia de Amadores de 

Música que a par da sua ação pedagógica promoveu uma orquestra sinfónica de 62 

instrumentistas, todos eles associados. Em 1906, Michel’angelo Lambertini lança o projeto 

da Grande Orquestra Portuguesa que teria como um dos seus objetivos promover a música 

sinfónica em Lisboa (Nery, 2014b III: 29). Estes são alguns dos principais exemplos das 

propostas artísticas e musicais renovadoras que se vão afirmando, nas últimas décadas do 

século XIX e no início do século XX, nas duas maiores cidades do país. 

Segundo Nery (2014b III: 30) o Estado Liberal não encarara: 

“(…) como uma responsabilidade pública a promoção da Música sinfónica e a 

criação de estruturas de produção estáveis que a suportassem. É no seio da 

sociedade civil já na viragem do século que emergiria, nos sectores mais cultos e 

mais cosmopolitas das nossas elites sociais e financeiras, uma consciência mais 

premente da necessidade de compensar pela iniciativa própria a ausência de 

intervenção pública neste sector”. 

 

Se na primeira metade de oitocentos os músicos portugueses conhecem muito 

pouco as recentes aquisições do romantismo germânico, considerado como o paradigma de 

modernidade, a partir da segunda metade do século XIX, sobretudo no último quartel, 

surge uma geração de músicos que tenta responder ao excesso de música italiana em 

Portugal e procura uma renovação artística. Como realça Paulo Ferreira de Castro o 

romantismo musical afirmou-se em Portugal sobretudo através da ópera italiana, 

permanecendo “a cultura da música germânica num estado embrionário” (Nery e Castro, 
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1991: 141). Há uma tentativa de passar do domínio da influência italiana para a francesa e 

sobretudo alemã. Como sublinha o mesmo autor, o conceito de decadência e necessidade 

de renovação tem sido um tema fulcral em toda a literatura historiográfica-musical 

portuguesa. Uma ideia construída a partir da antinomia italianismo/germanismo “sendo o 

primeiro conotado com valores como a superficialidade, o carácter ornamental e mesmo a 

vulgaridade, e o segundo com a profundidade, a complexidade do pensamento musical e 

toda a espécie de transcendência estética” (Castro, 1992: 173).  

Faltavam na vida musical portuguesa oitocentista algumas das vertentes estéticas do 

romantismo francês, italiano, inglês ou germânico, ligado neste último à construção da ideia 

da música instrumental “pura”, sinfónica ou camerística, na exploração da relação entre 

poesia e música, presente em géneros como o Lied alemão ou a mélodie francesa, e ainda na 

relação entre música e drama, explorada pela ópera italiana e germânica (Nery, 2014b I: 33). 

Paralelamente há algumas tentativas de estabelecer sociedades de concerto e de instituir o 

concerto público. 

“Musicalmente, a década de 70 do século XIX deu início a uma época com 

características comuns em toda a Europa (…). Isto manifestou-se especialmente na 

música através da formação de uma densa rede internacional, animada por 

associações de concertos e teatros de ópera, intérpretes e escolas, e editoras 

musicais, que difundiu a música ocidental por todo o mundo.” (Cascudo, 2002: 61) 

 

Em Portugal a implementação dessas características europeias comuns parecem 

contribuir para a concretização do desejo de “renovação” ao qual não é alheio a já referida 

recuperação económica, a expansão das vias de comunicação, o desabrochar de uma classe 

média e o surgimento de várias associações e academias de amadores, que promoviam 

serões musicais e contribuíram para a formação de sociedades de concertos.  

“Uma parte da elite económica e cultural do país mostrou o seu dinamismo no 

âmbito da música mediante diversos tipos de iniciativas, sobretudo apoiando a 

criação de numerosas sociedades e academias musicais e a formação e 

desenvolvimento profissional de vários músicos. Podem ser referidas como 

exemplos algumas organizações, tais como o Orpheon Portuense (1881) e a 

Academia de Amadores de Música (1884), ou os vários instrumentistas que 

frequentaram estabelecimentos de ensino no estrangeiro graças à ajuda de membros 

da aristocracia (…)”. (Cascudo, 2002: 62) 
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Apesar disso, a afirmação de associações promotoras de concertos foi uma tarefa 

difícil e nem sempre a boa vontade individual dos fundadores foi suficiente. Uma das 

personalidades que mais terá procurado a implementação da prática da música 

instrumental, em Lisboa, foi Michel’angelo Lambertini (1862-1920), inicialmente através de 

uma participação em agrupamentos amadores, em sessões reservadas, “para fazer um 

bocado de boa musica” (Machado, 2002: 74), hábito enraizado nos círculos burgueses deste 

período, e posteriormente através do impulso dado a uma série de associações e sociedades 

que, no último quartel do século XIX, tiveram um papel importante no desenvolvimento 

da música instrumental (Ibid.).  

 

O caso particular da música de câmara 

Lambertini estimulou a prática da música de câmara em Lisboa no seguimento do 

que haviam feito personalidades como o violoncelista Guilherme Cossoul, em 1862, após 

ter regressado de Paris, com os seus concertos populares de Música de Câmara, 

promovidos no Casino Lisbonense, ou dos recitais de música de câmara organizados pelo 

pianista João Guilherme Daddi, em 1863, no Salão Nobre do Teatro de D. Maria, em torno 

do repertório dos compositores do classicismo vienense (Nery, 2014b V: 29). Apesar de 

não ter alcançado o sucesso comercial desejado, Daddi retoma a iniciativa, em 1874, 

juntamente com o seu aluno Eduardo Wagner, constituindo a Sociedade de Concertos 

Clássicos e, em 1875, com José António Vieira e outros, funda uma nova Sociedade de 

Concertos de Lisboa, que dará a conhecer obras de câmara de Mozart, Beethoven, 

Schubert e Mendelssohn e o repertório pianístico de Schumann e Chopin. Finalmente, em 

1876, Vieira, Eduardo Wagner e o seu irmão, o violinista Vítor Wagner, criam uma 

Sociedade de Quartetos, que veria a sua atividade interrompida, em 1877, pela morte 

prematura deste último. Em 1880 seria ainda criada, embora com um sucesso efémero, a 

Sociedade de Quarteto de Santa Cecília, com Alexandre Ferreira, Júlio Neuparth, Filipe 

Duarte e Augusto Palmeiro (Ibid.). 

Já em finais de 1898, durante uma sessão musical de um grupo de amadores 

entusiastas, na qual participavam Michel’angelo Lambertini, José Relvas (1858-1929) e D. 

Luiz da Cunha e Menezes (1860-1940), surgiu a ideia de formar “um grupo musical que 

tivesse uma certa homogeneidade e que, com mais ou menos trabalho, pudesse apresentar-
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se periodicamente em concertos” (Machado, 2002: 75).18 O grupo seria constituído por 

Lambertini ao piano, Relvas e José da Costa Carneiro (1862-1940) nos violinos, Cecil 

Mackee na viola e Menezes no violoncelo (Ibid.). O primeiro concerto realizou-se a 30 de 

janeiro de 1899 no Salão do Real Coliseu de Lisboa. O repertório apresentado nesta sessão, 

e nas seguintes, revelaria uma preocupação com a “renovação dos programas musicais, 

com a insistência na divulgação de compositores modernos, além dos clássicos e antigos, e 

com a apresentação de obras em primeira audição na Capital” (Ibid.: 76), estratégia que ia de 

encontro ao pensamento de Lambertini de valorizar, acima de tudo, a educação para a 

música. Alguns atritos e aspirações opostas conduziram à sua dissolução, constituindo-se 

uma nova Sociedade cuja fundação oficial tem a data de 1 de janeiro de 1900 (Ibid.: 77).  

Em 1919, o violinista Júlio Cardona funda a Sociedade Nacional de Música de 

Câmara. A primeira apresentação teve lugar no Salão do Conservatório Nacional, em 1920, 

com Cardona, Viana da Mota e Luís de Freitas Branco (Nery, 2014b V: 30).  

Mas ainda antes do dealbar do século XX, a elite portuense através de alguns dos 

seus mais ilustres músicos amadores e profissionais, dentro dos quais se destaca Bernardo 

Valentim Moreira de Sá, irá desenvolver uma atividade que permitirá a divulgação da 

música instrumental, primeiramente sobretudo no domínio de uma literatura camerística e, 

posteriormente, também orquestral, destacando-se a Sociedade de Quartetos (1874), o 

Orpheon Portuense (1881), a Sociedade de Música de Câmara (1883) e o Quarteto Moreira 

de Sá (1884). No entender de Rui Vieira Nery (2014b V: 30) estas iniciativas seriam: 

“(…) um marco muito significativo no objetivo confesso desta geração de músicos 

portugueses que sonha antes de mais reintegrar Portugal na tradição clássica-

romântica musical europeia. Com este conjunto de iniciativas o Porto emerge 

claramente na viragem para o século XX como a mais dinâmica e mais cosmopolita 

das cidades portuguesas no plano da vida musical erudita”. 

  

Estas iniciativas parecem responder à ausência de estruturas de fundo, nas últimas 

décadas do século XIX, que suportem uma vida concertística contínua. Moreira de Sá terá 

um papel determinante, como veremos nos próximos capítulos, no desenvolvimento da 

prática musical associativa, e as agremiações que ajudou a fundar seriam decisivas, 

enquanto espaços renovados de apresentação e circulação de um repertório erudito, na 

implementação de uma prática de audição musical estruturada na cidade do Porto, isto é, 

                                                 
18 Machado (2002) cita os Apontamentos relativos à Sociedade de Amadores de Música de Câmara, ms., [1900], p. 1, 

pertença do Museu da Música – Espólio de ML: [Lambertini, Michel’angelo]. 
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no estabelecimento de um espaço consagrado à prática da música instrumental que 

pressupõe uma audição ativa e exige do público a máxima atenção e uma fruição 

intelectualizada, uma “arte para pensar”, segundo Carvalho (1999: 161-162), que se 

contrapõe a ópera, uma “arte para sentir” um espetáculo “sensualmente fonte de prazer”. 

Os géneros musicais e os compositores tocados serão entendidos como sinónimo de 

modernidade e a literatura camerística, de matriz cosmopolita, fundamental na renovação 

da atividade musical erudita portuense e no florescimento de um novo gosto musical 

centrado na música instrumental.  

 

O ensino musical em Portugal 

Vimos nas linhas anteriores que em meados da centúria de Oitocentos faltavam em 

Portugal orquestras que pudessem executar as obras sinfónicas e outras formações e 

espaços que possibilitassem a divulgação da música de câmara e da canção erudita. Mas nas 

duas maiores cidades do país faltava também um sistema de ensino vocacional que 

garantisse a formação técnica e estética avançada (Nery, 2014b I: 30). Não era somente 

importante a criação de instituições musicais que promovessem concertos públicos, era 

também necessário estabelecer um modelo pedagógico que permitisse a formação de 

músicos profissionais. 

O principal estabelecimento de ensino destinado à formação de músicos 

profissionais era, ainda nas primeiras décadas do século XIX, o velho Seminário da 

Patriarcal, fundado por D. João V, que preparava os músicos essencialmente para um 

repertório religioso e litúrgico. Contudo, o Seminário acabaria por ser extinto com o 

advento do regime liberal (Nery e Castro, 1991: 135). A Igreja é expropriada em Portugal e 

perdem-se outras instituições do Antigo Regime que tradicionalmente tinham um 

importante papel na formação, criação e produção musical, como a Capela Real, a Real 

Câmara e as várias escolas ligadas à Igreja. Ao seu encerramento não se seguiu a criação de 

outras Instituições que dessem continuidade ou reformulassem as anteriores, não se 

estabeleceu um modelo institucional secular eficaz que acompanhasse o aburguesamento da 

vida musical e a laicização da vida social em Portugal. Para Brito e Cymbron (1992) nem 

mesmo a abertura do Real Conservatório Nacional de Lisboa19 conseguiu, no imediato, 

                                                 
19 A 28 de dezembro de 1833 é criado, por decreto, uma Aula de Música na Casa Pia, para a educação dos 

seus alunos, que acolheu o património instrumental do Seminário e que, por sua vez, constituiria o núcleo do 

Conservatório de Música, instituído a 5 de maio de 1835 (Nery e Castro 1991: 135). 
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fruto de dificuldades financeiras, alcançar esse propósito e fornecer uma sólida formação 

musical, “tanto do ponto de vista prático como teórico, forçando muitos dos nossos 

instrumentistas a tentarem completar a sua preparação no estrangeiro” (Brito e Cymbron, 

1992: 145). Estes jovens talentos musicais que procuraram esta formação especializada no 

estrangeiro, refletem a consolidação de uma elite social estabelecida depois da Regeneração 

com “paradigmas culturais e artísticos mais cosmopolitas”. A Alemanha torna-se num 

centro de referência, nomeadamente Leipzig, onde Mendelssohn e Schumann tinham 

estabelecido “um baluarte da moderna pedagogia musical europeia” (Nery, 2014b II: 31). 

Por lá passaram Augusto Neuparth, David de Sousa, Guilhermina Suggia, Raimundo de 

Macedo, Óscar da Silva e Hernâni Torres (Ibid.). Noutras cidades alemãs estudaram 

músicos como Viana da Mota, Luís de Freitas Branco, Bernardo Valentim Moreira de Sá, 

Luís Costa, Rui Coelho, entre outros. 

A inexistência no seio da sociedade civil de capacidade de iniciativa para construir 

estabelecimentos educativos alternativos ao Conservatório conduziu a um tipo de 

aprendizagem informal, baseado no ensino doméstico, nas aulas em associações culturais e 

recreativas ou na rede de filarmónicas; ou num sistema mestre-aluno, mais 

profissionalizante (Nery, 2014b II: 31). Somente no século XX, através da ação de José 

Viana da Mota, é que o Conservatório de Música de Lisboa conhece um novo impulso com 

a concretização de uma reforma pedagógica inspirada nos programas propostos por 

Moreira de Sá para o Conservatório de Música do Porto.  

No Porto o ensino musical esteve durante praticamente todo o século XIX a cargo 

de iniciativas pontuais apoiadas pela Câmara Municipal, dos colégios privados e dos 

professores particulares (Liberal e Pereira, 2009: 21). Algumas das iniciativas no Porto 

contemplaram a Escola Popular de Canto (1855), fundada por Jacopo Carli, o Instituto 

Musical do Porto (1863) e a Academia do Palácio de Cristal (1866), ambas criadas por 

iniciativa de Carlos Dubini (Nery, 2014b II: 31). 

Também nesta área Moreira de Sá desenvolveria um papel determinante sendo, em 

1917, um dos fundadores do Conservatório de Música do Porto, aspeto que será 

desenvolvido no capítulo seguinte. 

  

A prática musical erudita no Porto nas últimas décadas do século XIX 

As mudanças ocorridas na vida musical erudita em Portugal, a partir de finais do 

século XIX, dão-se principalmente nas duas maiores cidades do país, com particular 

incidência no Porto. À semelhança de Lisboa, a ópera dominava a atividade musical 
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portuense. Teatros como o S. João e teatros privados, como por exemplo o Baquet, 

edificados durante o século XIX, como resultado da vontade e empreendedorismo da 

burguesia comercial e industrial portuense, eram espaços onde se reunia a elite, para ouvir 

ópera e outros espetáculos de teatro musicado, tais como operetas, óperas cómicas e 

zarzuelas, além de traduções e adaptações de óperas italianas e francesas (Liberal e Pereira, 

2009: 13). 

No último quartel do século XIX assiste-se a uma deslocação do campo da ópera 

italiana para o da música instrumental. A este facto não é alheia a progressiva aproximação 

dos músicos portugueses à música alemã, por verem nela um símbolo de modernidade. Na 

Alemanha estudaram algumas das figuras de maior prestígio da música portuguesa, 

oriundos da cidade do Porto ou da sua zona de influência, de finais do século XIX, como já 

referidos Moreira de Sá, Guilhermina Suggia, Raimundo de Macedo, Óscar da Silva, 

Hernâni Torres, Luís Costa, entre outros (Brito e Cymbron 2002: 154). A Alemanha era um 

centro artístico muito importante pela atividade desenvolvida nesta época em todos os 

campos, literário, científico e artístico.  

Ainda assim, a música instrumental começou por refletir a influência do repertório 

operático.  

“Os concertos de benefício eram os mais comuns. O alinhamento típico de um 

concerto de benefício começava com a interpretação de uma «sinfonia» – uma 

abertura ou um arranjo orquestral dos temas principais de uma ópera – por uma 

orquestra de músicos profissionais; continuava com um par de fantasias, pot-pourris 

ou caprichos tocados por instrumentistas solistas ou conjuntos instrumentais, que 

alternavam árias, romanzas ou canzones para voz e piano; a encerrar o concerto, a 

orquestra executava outra “sinfonia” (Liberal e Pereira, 2009: 16).  

 

No último quartel do séc. XIX o repertório começa a contemplar obras dos 

compositores germânicos dos períodos Clássico e Romântico (Liberal e Pereira 2009: 16). 

Uma das iniciativas de maior relevo foi a criação, em 1874, da Sociedade de Quartetos, de 

que nos ocuparemos mais à frente, que procurou difundir uma literatura camerística 

praticamente desconhecida no nosso país. Com o mesmo propósito surgiram a já referida 

Sociedade de Quartetos (1883) e o Quarteto Moreira de Sá (1884). Também o Orpheon 

Portuense (1881) acabará por desenvolver uma importante atividade no âmbito deste tipo 

de música. O que diferencia estas sociedades dos concertos de benefício e de outros 

projetos é o seu “idealismo musical” (Weber, 2004b), que punha em causa o princípio da 
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miscelânea e a incoerência dos programas (extensos, variados nos ingredientes e nos 

intérpretes) apostando num repertório mais homogéneo (obras completas enquadradas no 

mesmo género, em torno de uma literatura musical clássica ou por ela influenciada). De 

acordo com Weber (2004a: xxiv) este tipo de repertório, mais uniforme, começa a ganhar 

forma na Europa em meados do século XIX, primeiramente na música de câmara de 

concerto. 

No que concerne à música sinfónica esta foi cultivada, no Porto, de forma 

descontínua através de iniciativas individuais, sobretudo na segunda metade da centúria de 

oitocentos, por Carlos Dubini (1828-1881), Ciríaco de Cardoso (1846-1900) e Moreira de 

Sá, que formaram orquestras de amadores e profissionais, apresentando sinfonias dos 

mestres vienenses e de alguns compositores românticos. 

Muitos artistas a quem é reconhecido um lugar de destaque nesta renovação, eram 

oriundos de famílias burguesas que proporcionavam aos seus filhos no final da juventude, 

viagens pela Europa, o chamado grand tour. As cidades de Paris, Londres e Berlim tornam-

se as referências essenciais de uma certa ânsia de refinamento cosmopolita de maneiras e de 

cultura. O contacto com os meios artísticos destas cidades, através da assistência a 

concertos, permitiu também o contacto com obras e compositores pouco difundidos em 

Portugal, possibilitando o conhecimento de uma realidade musical diferente da vivida no 

país e fomentou o desejo de renovação, a partir da instituição de uma literatura assente na 

música instrumental. Entre eles Moreira de Sá figura de proa na reação ao italianismo e na 

tentativa de modernização da vida musical erudita, criando infraestruturas que pretendiam 

moldar o gosto musical do público portuense. 
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Capítulo IV – Bernardo Valentim Moreira de Sá: ação cívica, 
pedagógica e artística 

Anos de aprendizagem 

Figura de invulgar prestígio no meio musical portuense, na viragem do século XIX 

para o século XX, Bernardo Valentim Moreira de Sá desenvolveu uma ação multifacetada, 

enquanto violinista, maestro, pedagogo, musicógrafo e agente cultural.  

Bernardo Valentim nasceu a 14 de fevereiro de 1853, em Guimarães. Era filho de 

Francisco Joaquim Moreira de Sá (1828-1882), juiz de Direito em Cabeceiras de Basto, e de 

Eduarda Emília Borges Carneiro Moreira de Sá (1823-?) (Guerra 1997: 14). 

Descendente de uma família com tradição poética, nomeadamente da poetisa Ana 

Amália Moreira de Sá e Melo, sua tia pelo lado materno, foi discípulo no violino de 

Augusto Marques Pinto (1838-1888) e Nicolau Medina Ribas (1832-1900), na cidade do 

Porto, para onde a família se mudou por volta de 1860. No seu livro História da Evolução 

Musical – Desde os Antigos Gregos até ao Presente, editado postumamente, em 1924, num 

capítulo dedicado aos “Concertistas”, recorda os dois mestres. Sobre o primeiro escreve: 

“Augusto Marques Pinto (1838-1888), amigo dedicadissimo e mestre de violino do 

autor d’este livro, que sempre o recorda com a mais viva saudade e comovida 

gratidão, era uma bondosissima alma de artista inteligente, pondo na sua execução, 

fina e delicada, cativante graça e elegancia. As suas composições de violino, em que 

ha um formoso Concerto e uma Scena maritima com muito sabor portuguez, 

compreendem alguns dos mais meritosos ensaios de peças compostas com temas e canções 

populares nacionais. Neste genero de composição violinistica, Marques Pinto ocupa 

entre nós o primeiro logar”. (Sá, 1924: 439) 

 

Marques Pinto foi concertino da orquestra do Teatro de S. Carlos, em Lisboa, 

durante a temporada de 1878-1879, e chefe de orquestra do Teatro do Príncipe Real, no 

Porto, onde estreou a sua ópera cómica North Bull, o explorador, em 1887. Como 

compositor, publicou para violino um concerto e três fantasias sobre canções populares 

portuguesas, e como teórico foi autor de um Método de violino, resumo coordenado para tornar 

ameno e proveitoso o estudo deste instrumento (Borba e Lopes-Graça, 1999: 385). Concluiu, ainda, 

o curso de Pintura na Escola de Belas Artes do Porto. 

Por sua vez, Nicolau Ribas, um dos melhores violinistas portugueses do seu tempo, 

é recordado por Moreira de Sá, na obra supracitada, como:  
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“Dotado de surpreendente intuição interpretativa, discipulo de Bériot em Bruxelas, 

onde adquirira o largo estilo da Escola franco-belga. Ribas era magistral quartetista 

e excelente professor”. (Sá, 1924: 438)  

 

Nicolau Ribas pertencia a uma família de músicos de origem espanhola fixada no 

Porto desde o início da centúria de oitocentos. Estudou inicialmente com o seu pai, João 

António Ribas (1799-1869), diretor da Orquestra do Teatro de S. João, formação com a 

qual Nicolau se estreou como solista, a 28 de agosto de 1847, quando contava apenas 

quinze anos. Depois de se ter aperfeiçoado em Bruxelas, com o já referido Charles de 

Bériot (1802-1870), ocupa, em 1855, na Orquestra do Teatro de S. João o lugar de primeiro 

violino (Anónimo, 2015). Escreveu um número avultado de peças para o seu instrumento, 

como fantasias sobre temas de óperas, estudos, prelúdios-improvisos, algumas das quais 

foram editadas em Paris (Borba e Lopes-Graça, 1999: 461). Nicolau Ribas atingiu o apogeu 

da sua atividade artística quando o jovem Moreira de Sá, o seu aluno dileto, começava a 

demonstrar o seu valor (Basto 1953: 97).20 

Mais tarde, em Berlim, no ano de 1887, Bernardo Valentim seria aluno do famoso 

violinista Joseph Joachim (1831-1907), “um dos mais nobres e devotos artistas do seculo 

passado [séc. XIX]”, e colega do violinista espanhol Enrique Fernandéz Arbós (1863-

1939), que se apresentaria várias vezes no Porto, nomeadamente com o seu quarteto, em 

1889 e 1890, no Orpheon Portuense, e com a Orquestra de Madrid, em 1910, no Teatro 

Príncipe Real do Porto (Sá, 1910: 131). 

Contudo, a carreira de Moreira de Sá começou ainda na infância, como “menino-

prodígio”, segundo a imprensa da época. Uma das primeiras apresentações do jovem 

violinista aconteceu num concerto de benefício realizado no salão do Real Teatro de S. 

João, em 24 de abril de 1862, que tinha como cabeça de cartaz o músico espanhol 

Frederico Cano (1838-1904), exímio intérprete da viola-francesa, e contava com a presença 

da pianista Maria Amália de Lima Larcher. Nesta ocasião, acompanhado ao piano por 

António Maria Arroyo (1839-1893), tocou a Fantasie sur des Motifs de l’Opéra “I Lombardi”, 

op. 28, do compositor belga Jean-Baptiste Singelée (1812-1875). A imprensa coetânea 

noticia esta ocasião em que o público portuense pôde conhecer o talento e a precocidade 

do jovem violinista (Rigaud, 2014: 60).  

                                                 
20 Basto (1953: 97) cita José Relvas que se refere Moreira de Sá como o aluno “dilecto” de Nicolau Ribas e 

“também como uma notável personalidade destinada a criar fama pelos seus raros talentos de músico e de 

professor”.  
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“É uma criança na idade, mas é já um rebequista de mérito, quer na firmeza de 

arco, quer na facilidade e mimo da execução, mostrando-se familiar com passagens 

que para muitos artistas feitos são dificuldades”. (in Jornal do Comércio de 25/4/1862 

apud Rigaud, 2014: 60) 

  

Nas notas biográficas publicadas após a sua morte no volume intitulado In 

Memoriam,21 editado em 1947, pela família de Moreira de Sá, reunindo um conjunto de 

depoimentos de artistas e pedagogos nacionais e estrangeiros, com os quais Bernardo 

Valentim conviveu e privou, são uma vez mais enaltecidas as capacidades musicais da 

criança. 

“As suas aptidões violinísticas revelaram-se desde a mais tenra idade. Quando 

contava sete anos apenas, tocou diante de D. Pedro V, com o seu irmão Félix, 

pianista também precoce”. (AAVV, 1947: 222) 

 

Este tipo de leitura realizada por um autor não identificado, que escreveu a 

biografia de Moreira de Sá, publicada no In Memoriam, é frequentemente validada com 

excertos de notícias publicadas na imprensa da época, como aquela que transcrevemos de 

seguida, publicada no Comércio do Porto de 17 de maio de 1862: 

“O jóvem violinista Bernardo Moreira de Sá, que, na curta idade de 8 anos e meio 

se mostrou já rabequista notável, prematuramente familiarizado com as dificuldades 

do seu instrumento, é um verdadeiro génio musical”. (in Comércio do Porto de 

17/5/1862 apud AAVV, 1947: 222) 

 

Entre 1862 e 1865 apresenta-se, várias vezes, no Real Teatro de São João e no 

Teatro Baquet, duas das principais salas portuenses, mostrando-se, de acordo com a crítica, 

talentoso e à altura de tal responsabilidade, antevendo-se uma carreira de músico 

profissional promissora. Numa dessas ocasiões, no Teatro Baquet, em 1863, estreou a Cena 

Marítima, para violino e orquestra, de Marques Pinto, com direção do próprio compositor 

(Rigaud, 2014: 60-61). Ao longo do seu percurso formativo e profissional, Moreira de Sá 

iria partilhar o palco com o seu mestre várias vezes, participando em projetos comuns 

como a criação da Sociedade de Quartetos (1874) ou da Sociedade de Música de Câmara 

                                                 
21 Ao longo do trabalho serão citados ou referidos alguns dos testemunhos contidos no In Memoriam e os seus 

autores identificados no corpo de texto. Não tendo sido criada uma referência bibliográfica específica por 

autor será sempre indicada a obra (AAVV, 1947). 
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(1883). Esta seria uma dessas ocasiões em que mestre e discípulo partilhariam o palco, um 

aspeto determinante nos percursos de formação e profissional. A ação pedagógica de 

Moreira de Sá acabaria por espelhar uma preocupação semelhante, não só participava 

frequentemente nas apresentações dos seus discípulos, como procurava projetá-los e 

integrá-los em projetos artísticos que desenvolveria, como aconteceria no Quarteto Moreira 

de Sá. 

 O facto de ter crescido rodeado de músicos de grande craveira seria determinante 

no seu processo formativo, quer enquanto artista, quer como homem, pois aqueles que o 

cercavam aliavam à sua competência profissional “a mais elevada qualidade moral e ética, o 

espírito solidário e a entreajuda resultante de natural tendência para a empatia” (Rigaud, 

2014: 61). 

 Ainda durante a sua juventude, em maio de 1866, com o seu irmão Félix, 

apresentar-se-ia três vezes em Lisboa. A 18 tocou no Palácio das Necessidades perante D. 

Fernando II, no dia seguinte no Palácio da Ajuda para D. Luís e no dia 26, no Grémio 

Lisbonense, perante uma plateia da qual fazia parte a família real (Ibid.: 62). 

 

A personalidade cosmopolita apoiada numa vasta erudição 

Moreira de Sá cresceu num ambiente familiar e socialmente favorável ao seu 

desenvolvimento musical e intelectual, no entanto, como referido por António Arroyo,22 

crítico de arte e de música, personalidade que frequentou os círculos culturais europeus 

ligados à literatura, pintura e música, no decurso da sua atividade profissional enquanto 

engenheiro, e responsável pelo segundo título de uma série de opúsculos intitulada Perfis 

Artísticos, dedicado ao violinista: 

“(…) o nosso caro artista necessitava porém de visitar as grandes escolas da 

Allemanha, os grandes centros musicaes, para aperfeiçoar a sua educação e bem 

definir a orientação dos seus estudos; precisava de conhecer as fontes de tradição, 

de colher ahi as maneiras de dizer dos diversos compositores, penetrando e 

assimilando o sentido intimo e a significação das suas obras; trabalho este que entre 

nós lhe era impossível realisar. 

                                                 
22 António José Arroyo (1856-1934), filho de um compositor e maestro espanhol radicado no Porto desde 

1820, formou-se em engenharia de pontes e estradas trabalhando na Bélgica, Alemanha, Espanha, França e 

Inglaterra, onde teve oportunidade de frequentar os círculos culturais ligados à literatura, pintura e música. 

Notabilizou-se como crítico de arte e de música. Em 1918, presidiu à Comissão de Remodelação do Ensino 

Artístico. Apelou ainda à criação de um cancioneiro de música tradicional.  
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N’este ponto de vista fez varias viagens á Allemanha e á França, tomando lições 

com o mestre de violino, Joachim, que o tem no mais alto apreço, assistindo a 

series de grandes festivais, ouvindo os mais notaveis musicos, seguindo as 

representações de Bayreuth no templo de Wagner, estudando e lendo sempre, 

coligindo documentos, instruindo-se por todas as formas e relacionando-se com 

artistas, criticos e eruditos”. (Arroyo, 1896: 15-16) 

 

Estas palavras mostram um artista interessado em acompanhar de perto o que se 

fazia nos grandes centros musicais da época e revelam uma personalidade que procurava 

estar atenta e atualizada em relação ao que se passava no estrangeiro. Esta ânsia de um 

refinamento cosmopolita e de uma aproximação à música de outros países, nomeadamente 

à Alemanha e à França, que são sinónimo de modernidade neste período, influenciaria de 

uma forma evidente a sua postura cívica, artística e pedagógica.  

As suas principais referências estéticas são por um lado o repertório de câmara do 

classicismo e romantismo alemão, expoente máximo do ideal da “música absoluta”, cujo 

signífero seria Brahms, uma influência que se acentua após Moreira de Sá ter aprofundado 

a sua formação violinística, em Berlim, com Joseph Joachim e, por outro lado, o drama 

musical wagneriano, representativo de uma forma de arte total de grande profundidade 

estética, por oposição à frivolidade da ópera italiana. Como wagneriano fervoroso realizaria 

a obrigatória “peregrinação” a Bayreuth. 

“Estou convencido cada vez mais de que, sob o ponto de vista do culto da arte 

musical, a Alemanha é um paiz incomparavel. Lá a musica é uma religião, uma das 

coisas mais sérias e mais veneraveis da vida (…). Ora nunca esse espirito de 

religiosidade foi mais humanamente traduzido em musica do que no «Parsifal». Sob 

este ponto de vista o drama lirico de Wagner é uma obra unica no seu genero. Ela 

exige um meio apropriado, uma atmosfera adequada que permita a necessaria 

preparação e predisposição do ouvinte, e isso até agora só tem sido possivel 

realisar-se em Bayreuth”. (Sá, 1914b: 81-82) 

 

O Festspielhaus de Bayreuth foi concebido como um “templo” desenhado para 

acolher uma forma de arte total e uma obra de arte do futuro, o drama musical, o foco de 

toda a atenção do público, que contrastava por completo com o modelo arquitetónico 

italiano, onde se definia uma hierarquia social e nem sempre o espetáculo era um fim em si 
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mesmo, já que se procurava também de uma forma simbólica a afirmação de poder. 

Moreira de Sá via a ópera e o seu papel nas sociedades de forma muito crítica: 

“(…) um organismo decrepito e gasto que nem mesmo a vigorosa seiva tirada do 

riquissimo manancial do drama-lyrico de Wagner consegue rejuvenescer. Não só 

pelo vicio original ella é completamente antinomica da orientação e necessidades 

estheticas modernas, mas ainda se lhe estancou o fluxo vital da inspiração 

alevantada e vivificante”. (Sá, 1898: 7-8) 

 

Mais uma vez as palavras de Moreira de Sá evidenciam as suas referências estéticas, 

a moderna e elevada arte alemã em contraste com a falta de vitalidade e a “constante 

preoccupação do effeito unicamente sensual e decorativo; vacuidade, maneirismo, 

trivialidade e não poucas vezes baixeza nas ideas (…)” da ópera italiana (Sá, 1898: 9). 

Acrescenta, ainda, que a música não deve ser entendida como uma “arte de ornamento, 

uma prenda”, contrapondo a sua perspetiva à definição de Stendhal que a entende como 

forma de expressão que procura produzir sensações agradáveis. Para Moreira de Sá a obra 

de arte deve despertar no público um gozo estético superior, sendo a emoção artística fruto 

não só da obra, mas também de nós mesmos, isto é, na nossa leitura, somos nós que a 

continuamos, desenvolvemos e completamos. Na opinião de Moreira de Sá, esta dimensão 

mais ativa falta na ópera italiana (Sá, 1898: 9-10). No combate à melomania operática 

parece lícito para o autor exagerar as desvirtudes da arte músico-dramática, 

desprestigiando-a na comparação com a literatura germânica.   

Além de um artista cosmopolita, que teve o privilégio de contactar com a música e 

com os músicos mais notáveis do seu tempo, a literatura e os testemunhos que chegaram 

até nós acerca de Moreira de Sá, identificam-no como uma personalidade de grande talento 

musical apoiado numa vastíssima erudição, um artista eclético, ávido de saber, com 

interesses diversos, como elucidam as publicações que fez nos domínios da linguística 

(francês, inglês e alemão), ciência (aritmética), história da arte e musicografia. António 

Arroyo descreve-o como um: 

“(…) intellectual, um clássico, na mais completa accepção do termo, abrangendo 

 (…) na sua technica todos os meios de expressão e possuindo, a comprehensão de 

todas as formas de arte, junta a uma maleabilidade notavel para varios ramos 

scientificos.” (Arroyo, 1896: 9-10) 
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A amizade entre Arroyo e Moreira de Sá contribui certamente para o tom elogioso 

e simpático evidenciado pelas palavras, que poderiam ser postas em causa pela proximidade 

entre autor e biografado, no entanto, a ação e a obra, nos domínios artístico e científico, 

desenvolvidas por Bernardo Valentim parecem mais que suficientes para atestarem esta 

dimensão de um “intelectual clássico” revelando uma “sintonia serena entre a racionalidade 

científica e a emotividade artística da sua personalidade” (Araújo, 2003: 133). 

Para além do contexto familiar e de uma vontade de aprender intrínseca, de acordo 

com o professor e compositor João-Heitor Rigaud, a grande curiosidade intelectual terá 

sido estimulada, ainda no ensino liceal, por Augusto Epifânio da Silva Dias (1841-1916), 

linguista, professor de Português, Francês, Latim e Grego e autor de uma vasta obra 

literária. A sua influência fez-se sentir no enriquecimento cultural do jovem e na ulterior 

atividade profissional do adulto (Rigaud, 2014: 61). A par do fascínio pela erudição de 

Augusto Epifânio, Moreira de Sá reconhecia no mestre uma grande sensibilidade musical 

na forma como ensinava os grandes clássicos da literatura. 

“Quando eu estudava latim, quiz a fortuna que tivesse um mestre excepcional, a 

quem devo a mais salutar influencia sobre a minha orientação. Este notavel 

professor, o snr. A. Epiphanio da Silva Dias, interrompia-nos frequentemente na 

traducção de Vergilio, de Ovidio, de Livio, de Cicero, para nos fazer notar a 

musicalidade (permittam-me o anglicanismo) de um vocábulo, a harmonia especial de 

uma phrase, a propriedade de adaptação rythmica á idéa, e mil outras observações 

puramente estheticas, filhas de um espirito penetrante, dotado de elevada intuição 

artistica, aliada a um fino ouvido impressionavel por tudo quanto há de musical na 

maravilhosa linguagem de um Vergilio”. (Sá, 1912: 32) 

 

O conhecimento eclético e o facto de ser simultaneamente artista e homem de 

ciência permitiram-lhe exercer o magistério na Escola Normal do Porto, desde a sua 

fundação, em 1882 até 1918, quando, já aposentado, é nomeado diretor desta instituição. 

Lecionou Português, Francês, Matemática e Canto Coral. No âmbito da sua atividade 

pedagógica escreveu vários livros didáticos, como seletas e gramáticas das línguas francesa, 

inglesa e portuguesa, guias de conversação, livros de aritmética, planimetria, geometria, 

correspondência, contabilidade e escrituração comerciais e matemática, história das artes 

plásticas, pondo à prova as suas aptidões enquanto polígrafo e evidenciando o mesmo zelo 

e capacidades organizadoras que despendia na música (ver anexo quadro 11). Para a 

aprendizagem desta arte organiza um compêndio de música, solfejos e cantos escolares (ver 
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anexo quadro 12). Desejoso de contribuir para a educação estética dos alunos, uma área 

que merecia já nessa altura o maior carinho do sistema educativo de outros países, deu a 

conhecer algumas das obras-primas da música através de sessões de música de câmara 

(trios e quartetos) e do piano, enriquecendo as suas apresentações com comentários 

elucidativos, aspeto que aprofundaremos nos subcapítulos “A fundação do Conservatório 

do Porto” e “Contributos literários”.  

 

O cidadão trabalhador, disciplinado e dedicado 

A ação pública de Moreira de Sá será norteada pelo ideário de liberdade, justiça e 

fraternidade. A esta postura não será alheia a entrada na maçonaria como Iniciado, em 

1896, na loja Ave Labor do Porto, com o nome simbólico de Beethoven (Araújo, 2003: 

134).23 Esta ação foi suportada em todos os seus domínios “por uma mesma cultura de 

responsabilidade, disciplina e organização” (Araújo 2003: 138). Uma responsabilidade que 

se reflete na sua ação cívica, por exemplo, a partir da organização de concertos de 

beneficência e na vontade de renovar e modernizar a atividade musical portuense através 

do seu labor enquanto agente cultural, onde evidencia disciplina, organização, método e 

capacidade de trabalho e planificação, um aspeto comum às restantes atividades que 

desenvolveu. Carlos Relvas enfatiza estas qualidades numa carta, de 1910, dirigida a 

Bernardo Valentim:  

“Meu Exmo Amigo. Se houvesse no nosso paiz meia dúzia de pessoas com a 

perseverança, as faculdades de trabalho e os conhecimentos de V.Exª. certamente 

que elle sahiria do seu marasmo e voltaria a brilhar (…) como outr’ora brilhou”. 

(carta de Carlos Relvas de 1900 apud Araújo, 2003: 139-140).24 

 

 Ao traçar o perfil de Bernardo Valentim Moreira de Sá, Araújo (2003: 133) aponta 

três aspetos caracterizadores da sua personalidade através do diálogo estabelecido entre 

aparentes contrastes, que entendemos úteis para reforçar a sua dimensão de cidadão 

trabalhador, disciplinado e dedicado. O primeiro é o da desproporção entre a grandeza 

ética da sua figura e a dimensão meã do seu corpo, mas com um arcabouço de um 

                                                 
23 Já em 1895, ano da fundação da referida loja, Viana da Mota se inscrevera com o nome simbólico de 

Bomtempo (Guerra, 1997: 31).  

24 Carta pertencente ao Fundo da Família Moreira de Sá e Costa. 
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trabalhador hercúleo, aspeto também sublinhado no livro In Memoriam Bernardo V. Moreira 

de Sá (AAVV, 1947), no depoimento de António Arroyo que refere Moreira de Sá como 

um “homem de superior cultura mental e de elevado carácter, verdadeiro tipo de homem 

moral, como lhe chamou Oliveira Martins” (AAVV, 1947: 61). Por ocasião da publicação 

da sua História da Música, Júlio Brandão escreve “[s]urpreende-nos a energia inquebrantável 

deste homem franzino, delicado, de pequena estatura – e rijo sempre como o aço” (Ibid.: 

89), ideia reforçada pelo testemunho de Jaime de Magalhães Lima: 

“(…) não duvido dizer que naquele homem de magreza ascética e pequenina 

estatura, que se chamou Bernardo Valentim Moreira de Sá, (…) – nessa míngua de 

robustez aparente incarnou uma das mais fortes compleições heróicas do meu 

tempo, a constituição inflexível de uma dedicação inquebrantável por sua fé, votada 

a sofrer contente toda a pena que a fidelidade à crença importasse” (Ibid.: 109). 

 

O segundo contraste é o da conjugação da concentração com o poder da 

comunicação, um homem habituado à recolha interior, ao estudo e, simultaneamente, 

inquieto de saber, como frisa Freitas Gonçalves “(…) com fervor constante e sede 

insaciável, ele, para quem a cidade, as ruas e os eléctricos eram indiferentemente a 

continuação do seu gabinete de leitura (…). Caminhava, instruindo-se: lendo e meditando” 

(AAVV, 1947: 97), e em simultâneo acostumado a comunicar através da música, dos seus 

escritos e das suas preleções; e por último, o contraste da sintonia entre a racionalidade 

científica e a emotividade artística. Como dissemos, Moreira de Sá conseguiu aliar às suas 

qualidades artísticas uma vasta erudição e conhecimento científico que contemplou 

diferentes domínios. Os seus alunos do segundo ano da Escola Normal, numa carta que 

manifesta publicamente o apreço pelo professor, publicada, antes da sua partida em 

digressão pela América do Sul, no Comércio do Porto, de 1 de junho de 1902, sublinham isso 

mesmo: 

“A sciencia e a arte disputam entre si qual d’ellas terá direito a chamar-vos dilecto 

filho; e, comtudo, nem a sombra de antigos brazões, nem o esplendor de opulentas 

fortunas, são causa de tão grande pleito. É que a sciencia e a arte anceiam a posse 

da gloria, e essa sois vós”. (Arroyo, 1910: 19) 

 

Este tipo de linguagem encomiástica, carregada de tradição retórica do passado, não 

permite perceber, de uma forma clara, a fronteira entre a sinceridade e a lisonja por 
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interesse, mas é útil neste contexto para ilustrar o amor e a dedicação de Moreira de Sá à 

arte e à ciência, reconhecida nos testemunhos dos seus alunos e pares. 

Foi, também, descrito como um homem que amava a família, bondoso e afável, 

como evidencia o testemunho de Teixeira Lopes: “pude avaliar até onde chegava a 

bondade imensa daquela grande alma, que se abrigava num corpo tão pequenino!” (AAVV, 

1947: 84). Características que, de acordo com Ivo Cruz, se aliavam a um conjunto de 

virtudes como “tenacidade, entusiasmo e espírito de sacrifício” (AAVV, 1947: 33). Freitas 

Gonçalves sublinha: 

“A sua passagem pela Terra, longa como foi, encerrou-se sem desvios nem 

hesitações neste triângulo luminoso – amar, educar e estudar”. (AAVV, 1947: 96) 

 

A criação do Orpheon Portuense e os seus objetivos 

Moreira de Sá seria um dos fundadores, juntamente com outras personalidades do 

meio artístico e social portuense, de três sociedades musicais que marcaram indelevelmente 

a atividade musical da cidade Invicta nas últimas décadas do século XIX: a Sociedade de 

Quartetos, em 1874, o Orpheon Portuense, em 1881, e a Sociedade de Música de Câmara, 

em 1883. O Orpheon, a criação de maior projeção, na qual participaria, em matéria de 

instituições de concertos, foi fundada a 12 de janeiro de 1881, como é referido nos seus 

Annaes:  

“(…) A Sociedade choral de Amadores, denominada Orpheon Portuense, installou-

se na noute de 12 de Janeiro de 1881, na casa nº 115 da rua do Rosário, então 

habitada pelo Snr. Henrique Carlos de Meirelles Kendall, que obsequiosamente 

cedeu uma das suas salas e o seu piano para se fazerem os ensaios, enquanto o 

Orpheon não pudesse ter casa propria. 

A reunião effectuada na dita noute foi considerada sessão inaugural; nesta mesma 

assembleia foi discutido e approvado o projecto de estatutos elaborado e 

apresentado por Bernardo Valentim Moreira de Sá, procedendo-se em seguida á 

eleição dos diferentes cargos (…). 

Em Maio do mesmo anno de 1881 mudou o Orpheon para o salão do palacete 

 Sandeman, sito no largo da Cordoaria, hoje Martyres da Patria; e em Outubro de 

1883 para a rua do Laranjal, casa n.º 185 da antiga e extincta Sociedade 

Phylarmonica Portuense. (…)”. (Annaes do Orpheon Portuense, 1897: 5-6) 
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A primeira apresentação pública oficial realizou-se a 4 de março de 1882 num 

concerto da Assembleia Portuense, com arranjos corais de obras de Beethoven e 

Mendelssohn. Os primeiros anos do Orpheon seriam marcados pela atividade coral, 

tornando-se, posteriormente, numa sociedade de concertos de música a solo, de câmara e 

sinfónica, contribuindo para que o público portuense se familiarizasse gradualmente com 

obras do repertório musical instrumental e do canto da tradição erudita centro-europeia.  

O normativo estatutário, aprovado em assembleia-geral de 15 de outubro de 1883, 

identifica o Orpheon Portuense como uma sociedade composta exclusivamente de 

amadores e de sócios honorários, distinção que pode ser conferida a amadores e a 

professores.25 Os objetivos desta sociedade, referida como sendo uma sociedade de 

instrução musical, são delineados no artigo terceiro do primeiro capítulo, referente à 

organização e aos fins da sociedade, que diz o seguinte: 

“(…) Art. 3.º Tem por fim a cultura, propagação e desenvolvimento de um apurado 

gosto musical. Este objectivo será realisado:  

1.º Pelo estudo e desempenho de obras de musica choral, tanto de vozes de 

homens, como de senhoras e creanças, de ambos os sexos e ainda mixtos de 

umas e outras. As senhoras que fôrem casadas, deverão ser authorisadas por 

seus maridos, e os menores por seus paes, tutores, ou quem os representar. 

1.ºA Pela execução de trechos musicais de qualquer outro genero, dos 

melhores mestres. 

2.º Por meio de conferencias e prelecções sobre assumptos musicaes (parte 

didáctica, historia de arte, etc.) 

3.º Pela formação de um escolhido archivo e bibliotheca musical”. (Annaes do 

Orpheon Portuense, 1897: 152). 

 

A relevância deste empreendimento está novamente patente nas palavras do 

apontamento biográfico do In Memoriam dedicado a Moreira de Sá: 

“A importância desses altos serviços prestados pelo «Orpheon Portuense» à cultura 

musical não pode ser avaliada justamente, se não se tiver em conta o estado de 

atraso em que geralmente se encontrava o nosso público pelo desconhecimento da 

                                                 
25 A designação oitocentista de professor referia-se àquele que professava este modo de vida, correspondendo 

na atualidade ao conceito de músico profissional. O mestre seria aquele que ensinava, referindo-se ao termo 

atual de professor. Já a palavra amador referia-se, na sua aceção literal, àquele que ama, que faz por gosto e não 

como profissão. 
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maior parte das obras-primas da arte musical, nomeadamente instrumentais e de 

canto”. (AAVV, 1947: 233). 

 

Opinião partilhada por Joaquim de Vasconcelos26:  

“Só quem conhece bem as condições difíceis em que tem de se efectuar entre nós a 

educação estética, poderá avaliar os méritos de Moreira de Sá durante tantos anos, 

como organizador, como artista e como propagandista”. (AAVV, 1947: 223)  

 

 O “atraso musical” referido no In Memoriam assenta na ideia de faltar uma tradição 

de música instrumental. A ação multifacetada de Moreira de Sá, centrada na atribuição à 

música de uma função pedagógica e cultural, procurava suprir, através das suas palestras, 

notas de programa, artigos e outros textos, que para além da sua dimensão informativa 

denotavam uma preocupação com a educação estética do público. 

 Os primeiros vinte anos de atividade musical do OP seriam preenchidos por 

concertos que contavam essencialmente com a participação dos sócios e de alguns músicos 

portugueses convidados ocasionalmente. São dois os tipos de concerto que marcam as duas 

primeiras décadas do Orpheon Portuense, identificados por uma terminologia própria: o 

sarau musical e o ensaio mensal. No primeiro participavam os sócios profissionais e amadores 

do Orpheon, no segundo participavam os professores e alguns dos seus discípulos, 

individualmente ou integrando diferentes agrupamentos, o coro ou a orquestra (Hora, 

2014: 27). O primeiro sarau musical teve lugar no Teatro Gil Vicente, no Palácio de Cristal, a 

29 de maio de 1883 e o primeiro ensaio mensal deu-se no Salão do Laranjal, a 3 de abril de 

1884 (AAVV, 1947: subcapítulo “Concertos”). Nas duas primeiras décadas de 

funcionamento o Orpheon Portuense não seria apenas como sociedade de concertos, mas 

também um importante espaço de ensino e de preparação de jovens intérpretes, como 

aconteceu, por exemplo, no caso de Guilhermina Suggia (Hora, 2014: 28). 

 As designações sarau e ensaio vão, na última década de Oitocentos, dar lugar a outros 

títulos que identificavam o concerto pelos géneros ou tipo de agrupamentos em programa, 

como, por exemplo, sessão de quarteto (Ibid.).  

                                                 
26 Joaquim de Vasconcelos foi musicólogo, historiador e crítico de arte. Publicou, em 1870, Os musicos 

portuguezes, em dois volumes, que seria a primeira grande obra da moderna musicologia portuguesa a ocupar-

se dos compositores e teóricos portugueses do séc. XV aos contemporâneos. Na definição do seu 

pensamento musicológico parecem ter sido decisivas as suas viagens por vários países da Europa e em 

particular pela Alemanha. 
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Entre 1884 e 1902, o Orpheon organizou as suas próprias orquestras de dimensões 

variáveis. A orquestra de instrumentos de arco, constituída por amadores, que 

acompanhava o coro e solistas, e a grande orquestra de amadores e profissionais, cujo 

repertório era essencialmente sinfónico. A programação destas formações incluía a tradição 

orquestral europeia e uma literatura representativa de uma modernidade musical tardo- 

oitocentista, símbolo de uma atualidade artística internacional (Ribeiro, 2014b: 113). A 

capacidade organizativa e mobilizadora de Moreira de Sá permitiu reunir um número 

suficiente de músicos qualificados para constituir estas orquestras, instrumentistas que 

teriam por certo outros compromissos profissionais repartidos entre o ensino, as 

orquestras de teatros e outras múltiplas solicitações avulsas típicas de uma carreira musical 

em Portugal, no final da centúria de oitocentos (Nery, 2014b: 147). 

Os concertos orquestrais a que os associados assistiam na década de 1880 tinham 

como espaço preferencial o Salão Gil Vicente no Palácio de Cristal e o Salão do Grémio 

Comercial do Porto, conhecido como Salão do Laranjal (Ribeiro 2014b: 114). A atividade 

musical assentava nos pressupostos que orientaram praticamente toda a ação de Moreira de 

Sá, assumindo um papel educador de modo a permitir ao público familiarizar-se com 

compositores e obras orquestrais. 

A Orquestra do Orpheon, sempre dirigida por Moreira de Sá, vai consolidando a 

sua posição na programação da Sociedade, apresentando-se praticamente em todos os 

concertos, entre 1896 e 1900. Neste período procura também, paulatinamente, renovar o 

seu repertório na senda da modernidade europeia (Ibid.: 116). 

Segundo o musicólogo Jorge Castro Ribeiro (2014b: 116), um dos momentos 

fundamentais da história do Orpheon, pela sua dimensão simbólica na renovação musical 

de Portugal, teve lugar aquando dos concertos com uma “orchestra de 90 executantes 

amadores e profissionais sob a direcção de Moreira de Sá”, nos dias 21 e 26 de maio de 

1897. A par de obras do repertório germânico oitocentista, que contemplaram Beethoven, 

Mendelssohn e Wagner, os programas incluíram as Variações sobre um tema popular brasileiro, 

de Alexandre Levy (1864-1892), orquestrado por Moreira de Sá, o poema sinfónico Ave 

Libertas, de Leopoldo Miguéz (1805-1902), Cenas nas estepes da Ásia Central, de Borodin, e a 

Sinfonia à Pátria, de Viana da Mota, que teve a sua estreia no primeiro dos dois concertos, e 

cuja importância analisaremos mais adiante (Annaes do Orpheon Portuense, 1897: 78-83). Estes 

dois programas são bastante representativos da modernidade procurada por Moreira de Sá, 

abarcando o repertório sinfónico germânico, ligado à conceção de música programática, 

através do poema sinfónico, e dando voz à expressão de traços nacionalistas: portugueses, 
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com A Sinfonia à Pátria; brasileiros, com a obra de Levy, construída a partir folclore do seu 

país, ilustrado pelo uso da canção Vem cá, Bitú, num processo de afirmação identitária, e 

com a obra de Miguéz, composta a partir da ideia poética da liberdade, celebrando a 

república brasileira; e russos, com a música de um dos seus principais representantes, 

Borodin, um dos elementos do Grupo dos Cinco (Ibid.).  

Ao longo da primeira década do século XX, o Orpheon vai-se transformando 

progressivamente numa sociedade promotora de concertos, com uma atividade centrada na 

organização de concertos de música orquestral, de câmara e a solo, assegurada por músicos 

convidados. 

“Estes novos concertos, frequentados pelos sócios e suas famílias numa lógica de 

consumo cultural, ocorrem num ambiente de exclusividade social, mas sem a 

participação directa destes na execução musical”. (Ribeiro, 2014b: 119) 

 

Este novo paradigma, que muito contribuiria para o desenvolvimento musical do 

Porto, permitiu apresentar alguns dos mais reputados solistas e conjuntos nacionais e 

estrangeiros, “colocando o OP como uma passagem regular em digressões de grandes 

intérpretes, algumas orquestras e agrupamentos de renome internacional” (Hora, 2014: 28). 

Entre os artistas de maior relevo contam-se Ferruccio Busoni, Pablo Casals, Arthur 

Rubinstein, Fritz Kreisler, Eugène Isaÿe, Joaquin Turina, Georges Enescu, Joseph Szigeti, 

ou a cantora finlandesa Ida Ekman e outros artistas do canto que fizeram ouvir os Lieder de 

Schubert, Schumann e Brahms, género musical que terá figurado pela primeira vez em 

programas de concertos, em Portugal, na cidade do Porto.27 Desta forma, proporcionou ao 

público o ensejo de ouvir os instrumentistas mais virtuosos dessa época, muitos dos quais 

Lisboa só ouviria mais tarde. O Orpheon Portuense desenvolveria uma ação cívica e 

artística notável de divulgação e promoção musical na cidade do Porto realizando até ao 

falecimento do seu primeiro diretor 382 concertos (AAVV, 1947: 237). 

Moreira de Sá foi diretor artístico desta Sociedade e responsável pela sua 

programação durante quarenta e três anos (tendo mesmo sido nomeado diretor artístico 

perpétuo), realizando uma atividade fecunda quer através de concertos corais e sinfónicos, 

quer através de sessões de música de câmara, nos quais participaram os mais prestigiados 

solistas e formações nacionais e estrangeiros.  

                                                 
27 Esta ideia é referenciada no In Memoriam (1947: 234) que cita um excerto de uma notícia publicada pelo 

jornal A Voz, de 3 de julho de 1937, assinada por Eduardo Libório que escreve “foi naturalmente no Porto 

que esta forma musical figurou pela primeira vez em programas de concertos”. 
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A estreia da Sinfonia à Pátria: um momento simbólico  

Como vimos, o percurso de Moreira de Sá é marcado pela ideia do estabelecimento 

de uma tradição, de um repertório pouco conhecido em Portugal, assente em géneros 

instrumentais, procurando “recuperar um tempo perdido”, o do classicismo vienense e do 

chamado primeiro romantismo, e simultaneamente pela busca de modernidade, aspetos 

que faziam parte de uma ideia mais ampla de renovação da vida musical portuense e da sua 

ideia sobre “o papel da música na regeneração cultural portuguesa” (Cascudo, 2000b: 139). 

A estreia da versão orquestral da Sinfonia à Pátria de Viana da Mota, a 21 de maio de 

1897,28 num concerto promovido pelo Orpheon Portuense, dirigido por Moreira de Sá, 

deve ser considerado um dos episódios fundamentais da história da música em Portugal. 

Este momento representa uma vontade de adequar a criação artística e musical a um 

momento histórico determinado, em que os portugueses procuram reagir ao sentimento de 

decadência nacional, acentuado pelo patriotismo ferido com o Ultimatum inglês, de 1890. 

Por outro lado, esta estreia reforça o impulso renovador que proliferava em Portugal desde 

a década de 70, conferindo à obra um significado também político. Este sentimento de 

nacionalismo e de exaltação patriótica conduziria à evocação dos grandes mitos nacionais 

como Camões símbolo de uma idade de ouro e um dos principais tópicos do nacionalismo 

português (Toscano, 1992: 186). 

A propósito desta estreia Viana da Mota escreve o seguinte no In Memoriam (AAVV, 

1947): 

“Em 1897 [Moreira de Sá] dirigia em primeira audição no Orpheon Portuense, no 

Palácio de Cristal, a minha sinfonia «À Pátria», empresa para a qual era preciso uma 

coragem, tenacidade e entusiasmo, hoje dificilmente imaginável”. (Viana da Mota, 

1947: 12). 

 

Atentando ao contexto musical português do seu tempo e a partir de uma análise 

assente numa dimensão relacional e histórica, a criação e a estreia da Sinfonia à Pátria 

revestem-se, numa perspetiva estética e simbólica, de grande importância e significado 

histórico. A sinfonia apela a uma nova perceção estética distante da “trivialidade” da 

                                                 
28

 Cascudo (1998: 59) refere que a estreia, numa redução para piano, teve lugar no Salão Neuparth, no dia 25 

de outubro de 1894, evento ignorado, durante algum tempo, pela historiografia. De realçar, ainda que a estreia 

orquestral da obra em Lisboa só aconteceria em 1911 sob a direção de Júlio Cardona. 
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música operática e assume, dentro do horizonte das expectativas do público português da 

época, traços de uma modernidade (Toscano, 1992). 

Nesta obra que “[tem] por assunto a Pátria, por ideias inspiradoras versos de 

Camões, por modelos as obras mais avançadas do seu tempo” (in A Tarde de 3-11-1894 e 

8-11-1894 apud Cascudo, 1998: 59),29 Viana da Mota parece interessado em preencher uma 

lacuna, a da música programática e dos ideais estilísticos associados à música do futuro, a 

uma dimensão metafísica, poética e filosófica da música instrumental, sinónimo de 

progresso e modernidade no âmbito do romantismo germânico e em simultâneo afirmar 

traços nacionalistas, tal como acontecera um pouco por toda a Europa na segunda metade 

do século XIX. Em termos estilísticos a sinfonia revela referências beethovenianas, que 

elevam a sinfonia e a música orquestral a um filosofar, a uma profundidade que não seria 

alcançada na ópera; lisztianas, ao nível formal, técnico e das referências extramusicais, neste 

caso a Camões; wagnerianas, nos efeitos tímbricos; e do folclore, através de temas 

populares, originais ou imaginados como tal, veículo da construção de uma identidade 

nacional (Toscano, 1992: 189-192). Estas referências estilísticas nacionalistas seriam 

igualmente importantes na elaboração da ideia de modernidade que se exprime num 

momento de crise cultural e política sem, no entanto, se apresentar como uma solução de 

rutura relativamente à tradição germânica oitocentista. Ou seja, a ideia de modernização 

passaria pela criação de uma música nacional e pela aproximação à cultura germânica que 

impulsionara a prática da música instrumental, como arte do indizível, como forma de 

alcançar uma dimensão metafísica (Ibid.: 188). 

A importância simbólica da Sinfonia à Pátria é sublinhada pelas palavras das notas de 

programa redigidas, em maio de 1897, por António Arroyo, por ocasião da estreia da 

sinfonia: 

“A symphonia em lá maior, do nosso eminente pianista-compositor Vianna da Motta, 

e que elle intitulou – Á PATRIA – é uma pagina de elevado symbolismo, uma 

synthese luminosa e profundamente suggestiva de um momento historico 

determinado; o auctor, representando o momento de crise em que a patria parece 

soçobrar, fal-a ressurgir de novo para uma vida gloriosa, n’um como 

rejuvenescimento da alma nacional. 

                                                 
29 Artigo de Ernesto Vieira intitulado “À Pátria, sinfonia por José Viana da Mota”. 
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Achamo-nos, pois, em frente de uma obra feita segundo programma, programma que o 

autor denuncia, embora a musica que lhe foi adaptada viva de per si, 

independentemente d’elle”. (Annaes do Orpheon Portuense, 1897: 79) 

 

Na análise da estreia da Sinfonia à Pátria são igualmente significativos, no reforço do 

desígnio de mudança de mentalidade e de afirmação de uma modernidade, o facto de a 

estreia ter acontecido no Palácio de Cristal, com a sua arquitetura moderna de ferro e 

cristal, remetendo “para as intenções civilizadoras e patrióticas que animavam as 

actividades culturais”; a circunstância de ter sido o Orpheon Portuense a estrear a sinfonia, 

dando continuidade a “uma notável acção divulgadora de obras ainda desconhecidas em 

Portugal”; e de ter sido dirigida por Moreira de Sá, “à data da execução da sinfonia, a 

grande figura representativa de uma nova cultura musical, de uma alta reivindicação 

estética, simbolizada, de modo paradigmático, pela música germânica” (Toscano, 1992: 

193). 

Na crítica a este concerto publicada na revista Amphion a 31 de maio de 1897, o 

cronista do Porto, que assina como F., afirma que a obra foi “gerada sob o critério da 

moderna escola alemã, caracterizado pela forma do Poema Sinfónico e por todos os 

processos de música expressiva” (in Amphion de 31/5/1897 apud Cascudo, 2000b: 140). 

 

O maestro 

Moreira de Sá desenvolveria também uma meritória atividade enquanto maestro 

dirigindo as orquestras do Orpheon Portuense, que realizaram entre 1884 e 1903 uma 

trintena de concertos públicos. Até aqui a carreira musical de Moreira de Sá tinha-se 

desenvolvido sobretudo no domínio do violino, a solo ou em formações de câmara, além 

dos acompanhamentos ao piano. “Tratava-se, assim, de uma solução de recurso, 

compreensível pelo próprio carácter frágil do empreendimento, e Moreira de Sá terá tido, 

para tal, de recorrer à solidez da sua formação musical geral e da sua experiência como 

solista e músico de câmara” (Nery, 2014a: 147). 

António Arroyo enaltece as qualidades de Moreira de Sá, enquanto chefe de 

orquestra, no já mencionado opúsculo, intitulado Perfis Artísticos, que lhe dedicada: 

“Moreira de Sá conseguiu demonstrar a possibilidade de obter-se com os nossos 

artistas musicos, sem educação própria e especial, toda a gamma de nuances e de 
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colorações, uma precisão perfeita e uma maleabilidade nos movimentos e nos 

rythmos a que eles não estavam habituados. Questão de vontade e de orientação no 

director de orchestra. 

Esta face do seu talento artistico (…) é o produto de muitas outras e sobretudo de 

um elevado criterio que se apoia n’uma vasta e variadissima erudição. 

Ella é tambem a que mais folgamos em registrar sob o ponto de vista do nosso 

movimento musical; porque se nos afigura que ha-de exercer no publico uma 

influencia muito mais profunda do que qualquer outra”. (Arroyo, 1896: 18-19) 

 

Esta crença defendida por Arroyo é fruto da ideia que, na maioria dos casos, os 

concertos orquestrais permitem uma maior variedade de intensidade e efeitos sonoros 

atraindo um público mais vasto que um quarteto de cordas. Como tal, não é de estranhar 

que o Orpheon aposte, nos últimos anos da centúria de oitocentos, no repertório 

orquestral. Na programação da orquestra é evidente o mesmo gosto musical que 

encontramos no âmbito de outros géneros executados pela Sociedade, isto é, uma aposta 

na literatura sinfónica romântica, com algumas incursões pelo Barroco, pelos 

representantes do nacionalismo e pela introdução de alguns compositores portugueses 

(Nery, 2014a: 147). 

No âmbito da sua atividade enquanto regente devemos destacar a direção no 

Palácio de Cristal, em 1880, no contexto das comemorações camonianas, da cantata Luís de 

Camões, de Miguel Ângelo Pereira e, a 21 de maio de 1897, no mesmo espaço, a estreia da 

Sinfonia À Pátria. No Teatro Águia de Ouro dirigiu, em 1900, a Grande Orquestra da 

Associação Musical de Concertos Populares. Em consequência do êxito obtido, foi exarado 

em ata, numa sessão do Conselho de Administração do Instituto Português de Estudos e 

Conferências, um voto de louvor a Moreira de Sá pela maneira brilhante como dirigiu os 

concertos (Sá, 1900: 15). A iniciativa teve eco nos vários periódicos da época como os 

portuenses O Campeão, O Comércio do Porto, A Província, O Primeiro de Janeiro, A Voz Pública, 

Diário da Tarde, O Norte, Jornal de Notícias e os lisboetas A Arte Musical, O Século e a Tarde, 

jornal no qual o professor, escritor e jornalista Severo Portela (1875-1945) escreve:  

“(…) a creação recente de uma sociedade de concertos populares n’uma das cidades 

portuguezas, avigorou no meu espirito a possibilidade de orientar sob planos novos 

a face mental do nosso paiz”. (in Tarde apud Sá, 1900: 15) 
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No anúncio do primeiro concerto o jornal O Campeão escreve:  

“(…) vão iniciar no Porto os concertos populares de musica sinfonica, quer dizer, a 

grande orchestra, já tanto em voga e tão profundamente radicados em centros 

intellectuaes e artísticos mais avantajados do que o nosso. (…) [D]os concertos 

orchestraes que vão iniciar-se resultará, se forem seguidos, como é de desejar, 

elevar-se o nivel da educação do bom-gosto, base de todo o progresso artístico.” (in 

O Campeão apud Sá, 1900: 3-4) 

 

O Norte regista “a organisação d’esta empreza tão necessária á educação da maioria 

do nosso publico, que muito d’ella carece sobre assumptos artísticos” (in O Norte de 

12/6/1900 apud Sá, 1900: 7). 

A generalidade dos periódicos da época dá conta da grande concorrência, do 

“religioso silencio”, durante a execução, e dos fartos aplausos depois, começando o público 

“a evidenciar uma superior boa vontade ligada ao natural desejo de se instruir, desejo que 

mais tarde se tornará em avidez de conhecer e estudar, para assim interpretar todas as obras 

notaveis que se tem produzido universalmente e que constituem uma necessidade espiritual 

entre a gente culta e intelligente” (in A Provincia de 11/6/1900 apud Sá, 1900: 5). 

Sobre o público que assistiu ao primeiro dos cinco concertos, onde foram 

interpretados Beethoven, Mendelssohn, Borodin, Sinding e Wagner, o Primeiro de Janeiro 

escreve o seguinte comentário que Moreira de Sá volta a publicar: 

“Não se encheu completamente o theatro, nem isso se esperava. Mas esplendiam 

nos camarotes algumas das nossas formosas senhoras, imprimindo ao recinto um 

cunho de alta distincção e de festa. Na sala estavam largamente representadas as 

diversas categorias de intellectuaes, almas de élite que não respiram amplamente se 

não se lhes proporciona um largo ambiente d’arte pura, de sonho, de ideal. 

D’ellas havias muitas, decerto, que travavam pela primeira vez relações com um 

mundo desconhecido de belezas immortaes”. (in Primeiro de Janeiro apud Sá, 1900: 6). 
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Na análise à direção e interpretação o mesmo periódico refere que: 

“(…) de cada uma das peças, diremos, d’um modo geral, que foram interpretadas 

com correção, elegante severidade, largueza e segurança de conjuncto. Alguma vez 

seria para desejar um poucochinho mais de leveza, de colorido e de graça, que vale 

o mesmo que dizer-se uma nítida comprehensão do genero de cada peça e do estilo 

de cada auctor. 

Mas lá se chegará, estamos certos, mediante a boa vontade e o estudo que em todos 

se patenteou victoriosamente, e mediante a sabia direcção que sabe imprimir-lhes a 

batuta do illustre professor Moreira de Sa”. (Ibid.) 

 

De uma forma genérica, a imprensa assinalou a direção competente, conscienciosa 

e justa de Moreira de Sá (Sá, 1900: 3-4). As palavras escritas pelos diferentes periódicos vão 

de encontro à ideia de uma “regeneração” e de uma educação do gosto musical, ainda em 

desenvolvimento, para uma forma de arte “superior”. 

Em 1906, Moreira de Sá regeu os concertos da Associação de Classe Musical dos 

Professores de Instrumentos de Arco do Porto e por ocasião do Congresso Luso-

Espanhol, em 1921, a convite do seu presidente, Gomes Teixeira, dirige dois concertos 

sinfónicos, em que mais uma vez foi executada a Sinfonia à Pátria.  

Todos estes concertos foram acontecimentos artísticos que marcaram o meio 

musical portuense. Nos seus programas houve sempre a preocupação de incluir obras 

clássicas, românticas e modernas. 

 

Digressões 

O Porto conheceu um período musicalmente rico entre 1875 e 1920, graças a uma 

série de iniciativas que deram primazia à capital do Norte e nas quais Moreira de Sá teve 

um papel preponderante. No entanto, a sua atividade enquanto concertista não se esgotou 

no Porto. Bernardo Valentim realizou inúmeras viagens por Portugal continental e insular e 

pelo estrangeiro. Como companheiros de viagem teve importantes personalidades do meio 

musical português e internacional entre os quais Harold Bauer (1873-1951), Pablo Casals 

(1876-1973) e Viana da Mota (1868-1948), com quem estabelece uma relação de amizade. 
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A afinidade artística, e o projeto comum de regeneração da vida musical 

portuguesa, não só estreitou os laços de amizade entre Moreira de Sá e Viana da Mota, 

como conduziu a uma influência mútua e ao desenvolvimento de projetos artísticos 

comuns. O carinho que Viana da Mota nutria por Moreira de Sá é notório nas várias obras 

dedicadas ao violinista portuense, como a Chula, op. 9 nº 2 (1893), das Cenas Portuguesas para 

piano, e as Cenas nas montanhas, op. 14 (1896), para quarteto de cordas. 

 Depois de ter tocado a solo, a 3 de maio de 1893, no 24º Sarau Musical do Orpheon 

Portuense, Viana da Mota apresenta-se com Bernardo Moreira de Sá a 20 de maio, no 

Teatro de São João e, novamente, a 3, 5 e 6 de novembro. O último desta série de 

concertos teve lugar no Salão do Laranjal, integrada no 25º Sarau Musical do Orpheon 

Portuense (Freitas Branco, 1987: 193 e Annaes do Orpheon Portuense, 1897: 54 e 57). Em duo 

apresentar-se-ão novamente a 28 de março de 1895, no Teatro de S. Geraldo, em Braga, a 

30 do mesmo mês, no Teatro de São João, e a 2 de abril no Salão do Laranjal, no Porto 

(Freitas Branco, 1987: 194 e AAVV, 1947: secção de “Concertos”). Pouco depois partem 

em digressão pelas ilhas da Madeira e Açores. Tocam no Teatro D. Maria Pia, no Funchal, 

em 15, 17, 19 e 22 de abril de 1895, e no Teatro Micaelense, em Ponta Delgada, na ilha de 

São Miguel, em 27, 28, 30 abril e 2 de maio de 1895. Esta parceria voltaria a repetir-se na 

cidade do Porto, em vários concertos, nos meses de outubro e novembro do mesmo ano 

(Ibid.).   

Estes primeiros triunfos artísticos conjuntos são rememorados por Viana da Mota, 

que escreve: 

“Logo a seguir ao meu primeiro concerto no Porto, em 1893, dei com ele dois 

concertos no teatro S. João. Em 1895 demos uma série de concertos no Porto e em 

Braga, nos quais fizemos ouvir pela primeira vez, no Porto, obras importantes, 

como a Sonata de César Franck, da qual também em Lisboa e no Brasil demos a 

primeira audição”. (AAVV, 1947: 12)  

 

 A apaixonada e lírica Sonata para violino e piano, em lá maior, de César Franck 

(1822-1890), é uma obra capital na evolução do género, com uma escrita musical renovada 

através de um sistema cíclico assente numa ideia principal que se desdobra e floresce em 

figuras sempre novas. A obra foi dedicada ao violinista Eugène Ysaÿe, que a estreou no 

Círculo Artístico de Bruxelas a 16 de dezembro e 1886, e de seguida a impôs pelo mundo 

fora. A estreia desta sonata em Portugal e no Brasil pelas mãos de Moreira de Sá e Viana da 

Mota é exemplificativa da procura de uma modernidade que os dois músicos comungavam. 
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À tournée por Portugal insular, em 1895, suceder-se-iam quatro digressões pela 

América do Sul, em 1896, 1897 e 1902, com Viana da Mota e, em 1903, com Pablo Casals e 

Harold Bauer.  

 

Data Local Parceria artística

1895 Madeira e Açores Viana da Mota (piano)

1896 Brasil Viana da Mota (piano) e Artur Napoleão (piano)

1897 Argentina, Uruguai e Brasil Viana da Mota (piano)

1902 Brasil Viana da Mota (piano)

1903 Brasil Harold Bauer (piano) Pablo Casals (violoncelo)  

1907 Brasil Viana da Mota (piano)  

Quadro 1 – Digressões de Moreira de Sá e respetivos parceiros artísticos (1895-1907) 

 

A primeira digressão ao Brasil durou três meses, dos fins de junho a 29 de 

setembro, sendo Moreira de Sá “em toda a parte festejadíssimo como violinista exímio que 

era” (AAVV, 1947: 12). Os primeiros concertos realizaram-se a 28 de junho de 1896, no 

Salão da Casa de D. Luís de Castro e, a 3 de julho, no Teatro Lírico no Rio de Janeiro. 

Sucederam-se concertos por outras cidades como São Paulo, Santos, Juiz de Fora, Bahia e 

Pará. Artur Napoleão, Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald foram alguns dos artistas 

que colaboraram em alguns dos concertos do duo que vinha de terras lusitanas (Freitas 

Branco, 1987: 194 e AAVV, 1947: secção de “Concertos”). 

Moreira de Sá recorda estas digressões artísticas numa conferência, proferida a 3 de 

maio de 1898, no Instituto Portuense de Estudos e Conferências, sob o título A Música na 

América do Sul, mencionando nessa ocasião o seguinte:  

“(…) por toda a parte do Brazil recebemos innumeras e claras provas da 

amabilissima hospitalidade brazileira e de quanto a arte é alli estimada”. (Sá, 1898: 

6). 

 

Na mesma ocasião refere o nível artístico bastante superior às informações que 

dispunha, notando também com prazer o gosto particular dos brasileiros pela música, 

considerando o carinho com que foi recebido e aclamado nos seus concertos (Sá, 1898: 4). 

Em consequência dos êxitos obtidos em 1896, Moreira de Sá e Viana da Mota 

realizam uma segunda tournée pela América do Sul, iniciado no princípio do verão de 1897. 

Os triunfos anteriores permitiram-lhes alargar o roteiro da digressão contemplando desta 

feita, para além do Brasil, a Argentina e o Uruguai. Os primeiros concertos realizaram-se 

em Buenos Aires, tendo ocorrido o primeiro a 29 de junho.  
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O periódico La Nácion, de Buenos Aires, de 6 de julho escreve: 

“Pocas veces habrón resonado en este Salón Operai Italiani aplausos tan nutridos Y 

tan justos, como los que anteanoche acogieron todos los números del programa 

ejecutado por los artistas portugueses Sres. Vianna da Motta en el piano y Moreira 

de Sá en el violino. Del violinista Sr. de Sá está hecho el mejor elogio con solo decir 

que puede exhibir sus méritos junto á los de su eminente compañero sin quedar 

eclipsado. Para quedar dignamente en tan temible compañia, hubiérale bastado la 

Chacona de Bach, que ejecutó con todo dominio de sus immensas dificultades”. (in 

La Nácion de 6/7/1897 apud Arroyo, 1910: 35). 

 

A dupla viaja, posteriormente, para Montevideu, onde se apresenta pela primeira 

vez no Salão do Liceu Franz Liszt, a 8 de julho. A 21 do mesmo mês têm a primeira 

apresentação no Brasil, em Porto Alegre, permanecendo neste país até 1 de setembro de 

1897 (Freitas Branco, 1987: 195 e AAVV, 1947: secção de “Concertos”). Na supracitada 

conferência Moreira de Sá recorda:  

“São tão agradaveis e agradecidas as lembranças que eu trouxe da America do Sul 

que não posso deixar de patentear aqui o meu reconhecimento pelo modo como V. 

da Motta e eu fomos recebidos. E é principalmente São Paulo e Rio de Janeiro que 

teem direito á minha gratidão. Imprensa, artistas e publico tanto brazileiro como 

colonia portugueza nos fizeram o mais gentil acolhimento”. (Sá, 1898: 20-21)  

 

Moreira de Sá releva também o facto de ter encontrado por todo o Brasil pessoas 

que de uma maneira desinteressada e de forma espontânea foram promovendo e 

preparando os seus concertos.  

“Por exemplo: em Campinas, emporio da produção do café no Estado de S. Paulo, 

fomos recebidos na estação do caminho de ferro por uma commissão de habitantes 

com uma banda de musica á frente, e muitos proprietarios que estavam nas suas 

quintas, ou fazendas, como lá dizem, fizeram viagens incommodas e fatigantes só 

para assistir ao nosso concerto”. (Sá, 1898: 5-6). 

 

A 29 agosto de 1897, Moreira de Sá dirige, com êxito notável, no âmbito dos 

concertos populares no Brasil, instituídos e organizados por um grupo de jornalistas e 

artistas, entre os quais o pianista Artur Napoleão, o jornalista Ferreira de Araújo, o crítico 

musical de formação germânica Luís Castro, o compositor Delgado de Carvalho (Cascudo, 
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2000b: 138), a estreia da Sinfonia à Pátria do amigo Viana da Mota, apenas três meses depois 

da estreia no Porto, considerando o momento como “um dos mais lisonjeiros e mais 

queridos triumphos na minha vida artistica” (Sá, 1898: 18). 

Numa carta de Viana da Mota, de 2 de setembro de 1897, à direção da Associação 

dos Concertos Populares, publicada no Jornal do Commercio (Rio de Janeiro), agradece a 

execução da sinfonia e o facto de ter proporcionado ao autor: 

“(…) a primeira audição da sua obra, pois elle não pôde assistir á execução feita no 

Porto em maio d’este anno [1897]. Foi um momento duplamente importante na 

minha carreira de compositor, e a sensação complexa e profunda que recebi, tanto 

mais impressionante, porque eu me achava distante da familia, da patria e de tudo o 

que mais intimamente está ligado ao meu coração e, não obstante isso, me via 

rodeado de enthusiasmo e carinho (…). Agradeço, pois, á Associação (…) [e] a 

Moreira de Sá, que tomou a seus hombros a árdua tarefa de reger a minha 

Symphonia. A clareza, precisão e acentuação que elle obteve da orchestra em tão 

poucos ensaios foi simplesmente admiravel. Agradeço ao amigo e aplaudo o 

regente”. (Arroyo, 1910: 44) 

A orquestra nesta série de concertos populares era, à exceção do momento evocado 

nas linhas anteriores, dirigida por Alberto Nepomuceno que procurava um programa que 

contemplasse o repertório clássico, incluindo géneros como a sinfonia, e o moderno, 

frequentemente com obras de cariz nacionalista (Cascudo, 2000b: 138).  

Uma nova digressão e série de concertos irá concretizar-se nos anos de 1902 e de 

1907 no Brasil. Em 1902 os concertos têm lugar nos meses de junho e julho, o primeiro a 

20 de junho no Teatro Lírico, do Rio de Janeiro, e o último a 20 de julho no Instituto 

Nacional de Música, no Rio de Janeiro. Os concertos repartiram-se por Rio de Janeiro, Juiz 

de Fora, S. Paulo, Santos e Campinas. Viana da Mota permanecerá na América do Sul 

realizando outros concertos na Argentina e Uruguai, entre os quais uma série de concertos 

históricos em Buenos Aires (Freitas Branco 1987: 197-198 e AAVV 1947: secção de 

“Concertos”). 

A derradeira digressão com Viana da Mota pela América do Sul aconteceu nos 

meses de junho e julho de 1907 (Freitas Branco 1987: 200 e AAVV 1947: secção de 

“Concertos”). Como violinista Moreira de Sá realizou com Viana da Mota um total de 

quatro concertos na Madeira, quatro nos Açores e 59 no Brasil, Argentina e Uruguai. 

Moreira de Sá também empreendeu uma viagem à América do Sul, em 1903, com o 

violoncelista Pablo Casals e o pianista Harold Bauer. Antes de partirem em viagem o Trio 
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apresentou-se primeiramente em Braga, a 29 de maio, no Teatro S. Geraldo, 

posteriormente no Porto, a 30 e 31 do mesmo mês, em concertos no Teatro Gil Vicente, 

no Palácio de Cristal e na Casa de D. Henriqueta Granada Cunha, respetivamente e, por 

fim, no Salão do Conservatório Nacional de Música em Lisboa, a 2 de junho de 1903. 

Sobre este último A Arte Musical, de 15 de junho de 1903, noticia: 

“Vibrante de enthusiasmo foi a festa que Bauer, Casals e Moreira de Sá organisaram 

em 3 do corrente, aproveitando a circumstancia de virem a esta cidade embarcar 

para a America… Felicitemos, pois, o ilustre mestre [Moreira de Sá] pela sua ultima 

apresentação perante o publico lisbonense e pela felicissima ideia de nos trazer os 

dois notaveis artistas estrangeiros”. (in A Arte Musical de 15/6/ 1903)  

 

O primeiro concerto no Brasil aconteceu no Teatro Lírico do Rio de Janeiro, a 18 

de junho, e o último no Salão Ibach em São Paulo, a 1 de agosto. Sobre o primeiro 

concerto no Teatro Lírico, onde foi interpretado o Trio de Saint-Saëns, o Jornal do 

Commercio, de 20 de junho, escreve:  

“Os tres virtuosi têm a faculdade da adaptação mutua; a sua execução primava pela 

coesão, como se tivessem conseguido realizar no conjuncto a formação de um 

instrumento novo, perfeito, completo, para a traducção homogenea do pensamento 

musical”. (Arroyo, 1910: 70)  

 

No total a formação realizou cinco concertos em Portugal e onze no Brasil, ao qual 

devemos acrescer um concerto a favor dos marinheiros da Casa de Repouso de Liverpool, 

concretizado a bordo do Orellana, a 17 de agosto, na viagem de regresso ao continente 

europeu. 

Toda esta atividade reflete a vontade de Moreira de Sá em levar a música erudita 

para lá da sua cidade de acolhimento, cruzando as fronteiras de Portugal continental com 

um mesmo objetivo, a educação do gosto e a difusão da literatura instrumental, sinónimo 

de uma arte esteticamente mais elevada. Por outro lado, as digressões confirmam a sua 

qualidade violinística, projetaram a sua carreira internacional e reforçam laços de amizade, 

artísticos e profissionais que enriqueceriam a sua atividade musical, nomeadamente 

enquanto agente cultural e promotor de concertos, por ter permitido uma vasta rede de 

contactos profissionais e pessoais. 

Como nota a musicóloga Teresa Cascudo (2000b: 136) as relações musicais luso-

brasileiras foram mais continuadas e frutíferas do que inicialmente poderíamos esperar. O 
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Brasil era passagem obrigatória para os portugueses que apostavam numa carreira 

internacional. Depois de Marcos de Portugal (1762-1830), por lá passaram, de forma mais 

ou menos prolongada, músicos como Francisco Sá de Noronha (1820-1881), um prolífico 

compositor de ópera, que acabaria por falecer no Rio de Janeiro, Nicolau Ribas em tournée 

na década de 1840, e os seus irmãos, o violinista e regente João Vítor Ribas (1820-1856), o 

barítono Eduardo Ribas (1822-1884), e a pianista Judite Rich Ribas, que por lá se fixaram. 

Também na família Napoleão encontramos personalidades que desenvolveram uma 

importante atividade musical no Brasil. Artur, Aníbal e Alfredo Napoleão trabalharam 

indistintamente em ambos os lados do Atlântico (Cascudo, 2000b: 136). 

Apesar de sabermos relativamente pouco sobre a atividades destes músicos no 

Brasil, podemos assumir que todos participaram na afirmação da nova música alemã, 

“expressiva” e centrada na criação musical poética, cujos principais signíferos eram Liszt e 

Wagner, que se opunha à hegemonia da ópera italiana. Uma corrente que atribuía à música 

uma função pedagógica e cultural (Cascudo, 2000b: 137). 

“É por esta via que (…) estes acontecimentos são altamente representativos da 

ideia que essa geração de músicos tinha da música no âmbito do programa, mais 

vasto, do regeneracionismo nacionalista que dominou a vida intelectual ocidental de 

finais do século XIX”. (Cascudo, 2000b: 137-138) 

 

A influência nos seus pares 

Na viragem para o século XX, o Porto, face ao seu dinamismo e projetos, parece 

tomar a dianteira no que respeita ao movimento associativo em torno da prática da música 

instrumental, assumindo uma certa supremacia em relação à atividade musical em Lisboa.  

Como demos conta no terceiro capítulo, multiplicaram-se, no início do século XX, 

as sociedades promotoras de concertos de música instrumental em Lisboa, como a já 

referida Sociedade de Música de Câmara, fundada por Lambertini, constituída formalmente 

a 1 de janeiro de 1900, ou a Sociedade de Concertos de Lisboa criada, em 1917, por Viana 

da Mota, com propósitos em tudo semelhantes às congéneres portuenses, nascidas pela 

ação de Moreira de Sá. No caso particular da Sociedade de Concertos de Lisboa, a 

referência e o estímulo de Moreira de Sá é ilustrado pelas palavras que Viana da Mota lhe 

endereça numa carta remetida da Alemanha, em 1917, antes de regressar a Portugal:  

“Voltando para Lisboa tenho vários projectos em mente e um d’elles é fundar ali 

uma Sociedade para contratar artistas estrangeiros como tu fazes no Orpheon. 

Combinando-se contigo e com as sociedades hespanholas não seria decerto difficil 
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organizar tournées por Hespanha e Portugal que valessem a pena aos artistas. Ora 

eu gostava m.to de saber como está organizado o teu Orpheon. Podes mandar-me 

os estatutos e dar-me mais algumas informações que fossem úteis. M.to te 

agradeceria”. (carta de Viana da Mota de 1917 apud Araújo, 2003: 138)30 

 

A esta iniciativa suceder-se-iam outras, num esforço para o desenvolvimento da 

música instrumental e para a criação de um novo gosto musical a nível do público 

português, como a Sociedade Nacional de Música de Câmara fundada, em 1919, sob a 

direção artística do violinista Júlio Cardona, com o intuito de difundir este género musical. 

A afinidade entre Moreira de Sá e Viana da Mota, a influência que o primeiro 

exerceu noutras personalidades do meio musical lisboeta, como Lambertini, está patente 

nas palavras de Luís de Freitas Branco: 

“Onde encontrava Vianna da Motta ambiente mais próprio da sua mentalidade e da 

sua arte? No Porto. E porquê? Porque Bernardo Valentim Moreira de Sá, com a 

criação do «Orpheon Portuense», organismo então único em Portugal, dera os 

últimos retoques a um longo e metódico trabalho cultural: à obra do levantamento 

estético dos espectáculos musicais e da mentalidade dos músicos e do público da 

capital do Norte.  

Desde criança ouvi dizer que no Porto havia público para a «música clássica», o que 

não sucedia em Lisboa.  

Por muito meditar nesta inferior situação da capital e estando em constante ligação 

com Bernardo Moreira de Sá, dois amigos dele, dois portuenses residentes em 

Lisboa, pensaram em criar uma associação exclusivamente consagrada à música 

elevada. Eram eles: Michel-Angelo Lambertini e António Arroyo. Defendia esta 

agremiação uma revista bi-semanal. Chamou-se a associação: Sociedade de Música 

de Câmara; denominava-se a revista: «A Arte Musical». Ambas eram dirigidas por 

Lambertini. (…)  

Quem começara no Porto, o que estes ilustres portuenses continuavam em Lisboa? 

Moreira de Sá. (…) Sobre esta vasta obra musical de portuenses paira o grande 

vulto de quem os inspirou, e ainda hoje, nós todos, os que em Lisboa trabalhamos 

na regeneração mental dos músicos portugueses, como base da renovação da nossa 

música, e que aqui fomos discípulos do grupo representado por Lambertini e 

                                                 
30 Carta de 1917, remetida da Alemanha, pertencente ao Fundo da Família Moreira de Sá e Costa. 
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António Arroyo, nos sentimos, indirectamente, discípulos de Bernardo Moreira de 

Sá. (AAVV, 1947: 70-72). 

 

Essa “regeneração” e “renovação” passaria, igualmente, como sucederia no Porto, 

pela visita dos mais importantes intérpretes e formações sinfónicas, como por exemplo, a 

Filarmónica de Berlim dirigida, em 1901, por Arthur Nikisch e, em 1908, por Richard 

Strauss, da Orquestra Lamoureux, em 1905, dirigida por Camille Chevillard e da 

Filarmónica de Munique, em 1910, sob a direcção de Joseph Lasalle. Estas apresentações 

constituíram istmos de ligação à cultura musical europeia. 

 

A fundação do Conservatório do Porto  

A educação do gosto musical do público portuense requeria outras estratégias, além 

da criação de sociedades de divulgação musical, era necessário criar infraestruturas de 

ensino musical. Esta era um desejo que acompanharia Moreira de Sá ao longo do seu 

percurso, partilhada com outras personalidades portuenses coetâneas, como nos dá conta, 

em 1896, António Arroyo. 

“Moreira de Sá, concebendo pois a tentativa de revelar ao nosso publico, que as não 

conhecia, as grandes composições orchestraes, realisando-a tão brilhantemente e 

completando assim a serie dos seus esforços, exercerá uma influencia muito mais 

intensa e decisiva sobre elle; esta influencia começa, de resto, já a manifestar-se 

fazendo nascer em muitos a necessidade de uma escóla cuja orientação pedagogica 

nos emancipe do dominio exclusivo da musica italiana, forme bons musicos e 

levante o gosto do publico”. (Arroyo, 1896: 20) 

 

Esta escola, cujo propósito seria dotar os seus alunos de uma formação sólida 

teórica e prática no âmbito da música instrumental, estava projetada desde a fundação do 

Orpheon, facto documentado numa memória do sócio Francisco Bernardo Braga, sobre a 

necessidade de construir um edifício para o Orpheon Portuense, apresentada e lida na 

assembleia-geral desta Sociedade em 13 de maio de 1893. Esta memória revela-nos a 

intenção de construir um edifício com uma sala de concertos adequada a espetáculos corais 

e sinfónicos, com capacidade para, pelo menos, 800 pessoas. Além desta sala: 

“(…) o edifício conterá outras, onde possam, logo que as circumstancias da 

sociedade o permittam, estabelecer-se aulas de musica de modo que o Orpheon 

Portuense, realisando plenamente os seus intuitos e o desideratum dos seus 
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iniciadores, se converta propriamente no Conservatorio musical do Porto, eschola 

cuja falta é bem sensivel para a educação dos habitantes do norte do paiz”. (Annaes 

do Orpheon Portuense, 1897: 146) 

 

O Orpheon acabaria por nunca ter a sua Casa. No entanto, a 17 de maio de 1917 

uma comissão composta por Eduardo Ferreira dos Santos Silva, Presidente da Câmara 

Municipal do Porto, Armando Marques Guedes e Joaquim Gomes de Machado foi 

incumbida de estudar a organização de um Conservatório de Música na cidade Invicta. No 

dia 1 de junho, do mesmo ano, é criado o Conservatório de Música do Porto, a primeira 

escola oficial de música na cidade. Durante as matrículas provisórias, realizaram-se 373 

inscrições de alunos, o que levou a Comissão a entender estarem reunidas as condições 

para que o Conservatório iniciasse as suas atividades pedagógicas no ensino de rudimentos, 

solfejo com canto coral, piano, violino, violeta, violoncelo e instrumentos de metal. 

Constituído o Conselho Escolar, composto pelos docentes nomeados para o 

Conservatório, o aludido Conselho apresenta à Câmara Municipal dois nomes de 

professores do quadro como candidatos para escolha e nomeação de um diretor e outros 

dois para o cargo de subdiretor. Neste processo teriam um voto consultivo os 

representantes do Orpheon Portuense e da Sociedade de Concertos Sinfónicos, as duas 

sociedades musicais do Porto (Liberal, 2000: 108). 

As propostas foram aprovadas a 23 de novembro de 1917, tendo sido designado 

Moreira de Sá diretor e Ernesto Maia subdiretor. Carlos Dubini, neto do músico italiano 

homónimo, foi nomeado secretário. Na sessão inaugural do Conservatório, a 9 de 

dezembro do mesmo ano, o diretor proferiu um importante discurso, concluindo a sua 

intervenção chamando a atenção dos alunos: 

“(…) de que o corpo docente está firmemente resolvido a empregar todos os 

esforços e o maior desvelo em fazer um ensino proficuo e distinto, temperando as 

legitimas exigencias do professor zeloso com a benevolencia compativel com os 

proprios interesses dos alunos. Sobre um ponto, todavia, o corpo docente e eu 

especialmente seremos absolutamente intransigentes: é no que toca ao porte dos 

alunos e a pontos de disciplina. Mas eu espero, e espero confiadamente que não 

havemos de ter razão de queixa. Estou esperançado em que todos os alunos deste 

Conservatorio se distinguirão pela cordura e pela correção do seu porte. Peço-lhes 

muito que se lembrem constantemente que a bondade é a mais augusta das 

virtudes, não a falsa bondade que é fraqueza e pusilanimidade, mas a bondade 



73 

 

consciente, forte e viril que é a fonte de toda a sociabilidade e da honestidade de 

proceder. Onde ha bondade ha justiça, sem a qual a vida seria um pavor. Quem é 

bom é izento de toda a especie de fanatismo e de intransigencia; quem é bom é 

tolerante, é respeitador das opiniões alheias, e despido de vaidades e de orgulho. 

Numa palavra, só a bondade pode realisar definitivamente a suprema aspiração da 

humanidade: a efectiva fraternidade social”. (Sá, 1917b: 13-14) 

 

Moreira de Sá projeta um “ensino profícuo e distinto”, para responder a uma 

exigência cada vez maior do público em relação ao músico profissional, assente no rigor e 

na disciplina, fundamentais na prossecução desse objetivo, na “cordura”, “correção” e 

“bondade” aspetos essenciais de uma formação cívica em que a música poderá ajudar a 

construir a “efectiva fraternidade social”. Estas palavras são condizentes com o próprio 

perfil que Moreira de Sá foi afirmando ao longo de toda a sua atividade, um estudioso 

profundo, metódico, ingente trabalhador e batalhador, defendendo os seus ideais, e 

descrito por muitos como um homem cheio de ternura e bondade. 

Os exames de admissão iniciaram-se a 12 de dezembro de 1917 e o ano letivo 

principiou a 9 de janeiro de 1918, com a frequência de 335 discentes (Liberal, 2000: 110). O 

regulamento e o programa de estudos do Conservatório haviam sido aprovados pela 

Câmara Municipal a 31 de dezembro, tendo o diretor acumulado a regência das disciplinas 

de Estética, Harmonia, Solfejo, Violino e Francês (Rigaud, 2014: 70). 

O projeto de fundação do Conservatório de Música foi um importante passo na 

descentralização do ensino musical em Portugal, mas teria também um forte impacte no 

Conservatório de Lisboa, servindo o seu programa e plano de estudos, delineados por 

Moreira de Sá, como modelo à reforma dessa instituição, em 1919, facto documentado na 

carta de Viana da Mota para Moreira de Sá de 6 de janeiro de 1911, na qual o primeiro 

escreve: “[e]stou reorganizando o Conservatório e tenho aproveitado mt.ª coisa do teu 

optimo regulamento” (Freitas Branco, 1987: 311), ou nas palavras do pianista e compositor 

no In Memoriam: 

“Com a sua universal cultura e o seu extraordinário método de trabalho, organizou 

para essa sua querida Escola um programa de estudos tão judicioso, que, tendo eu 

que reformar os programas do Conservatório de Lisboa em 1919, me bastou cingir-

me ao plano por ele delineado.” (AAVV, 1947: 249) 
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 Esta memória, marcada por uma sentida e genuína gratidão, é evocada também nas 

palavras, de 8 de novembro de 1919, que Viana da Mota dirige ao seu querido amigo Luís 

Costa: 

“É curioso como as nossas ideias se encontraram, porque foi exactamente pelo 

critério que me expõe que fiz o programa para a aula de virtuosidade, como verá no 

programa incluso. No resto aproveitei muita coisa de lá [Conservatório de Música 

do Porto], porque estando ainda privado da minha biblioteca, não podia fazer 

melhor senão adaptar o que o seu sogro [Moreira de Sá] já tinha tão bem feito”. 

(Freitas Branco, 1987: 33) 

 

A direção do Conservatório liderada por Moreira de Sá imprimiu uma esclarecida 

orientação cultural e pedagógica através de sessões de música de câmara em que 

cooperavam professores e alunos, de palestras confiadas a estes, de exercícios públicos, e 

outras atividades que estimulavam o interesse pelo conhecimento científico da música 

(Borba e Lopes-Graça, 1999: 257). O primeiro ano de atividade ficou publicamente 

documentado pelas dezenas de audições, à primeira das quais compareceu o Ministro da 

Instrução Pública, Dr. Alfredo de Magalhães. Nas sessões de Música de Câmara com 

professores e alunos foram executados trios e quartetos de Beethoven, Brahms, Dvořák, 

Haydn, Mendelssohn, Mozart, Staehle, Tchaikovsky. Nas sessões de Sonatas, com os 

mesmos intervenientes, ouviram-se sonatas de Beethoven, Dvořák, Fauré, Grieg, L. 

Miguéz, Mozart, Schumann, Tartini, Veracini. Nas apresentações de alunos escutaram-se, 

entre outros, Arensky, Borodin, Brahms, Chabrier, Debussy, Fauré, Granados, Grieg, 

Liadov, Malapiero, Mendelssohn, Mussorgsky, Ravel, Richard Strauss, Saint-Saëns, 

Scriabin, Wieniawski (AAVV, 1947: 250-251). Nomes de compositores que indicam a 

aposta num programa de estudos que introduz os principais representantes de uma 

modernidade a partir das referências da literatura germânica, dos movimentos nacionalistas, 

do romantismo tardio e da escola moderna francesa. 

Alguns dos temas abordados nas palestras dos alunos foram: A sensibilidade estética da 

Música; A Arte helénica: constituição da música grega e sua importância para a evolução musical; 

Exposição dos princípios em que se funda a notação musical; Exposição sucinta da música grega. 

Desentendimentos entre o Diretor do Conservatório e a Câmara Municipal do 

Porto, que tutelava a Escola, nomeadamente no processo de contratação, de concessão de 

licenças de ausência e de substituição de professores, e as incompatibilidades com Hernâni 

Torres (1881-1939), conduziriam a uma sindicância contra a sua gestão administrativa e 
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consequente demissão de Moreira de Sá (Rigaud, 2014: 70-72 e Guerra, 1997: 88). Em 

solidariedade com a sua atitude uma parte do corpo docente também se demitiu, fizeram-

no os professores Luís Costa, Joaquim de Freitas Gonçalves e Maria Adelaide Diogo de 

Freitas Gonçalves. 

  

Contributos literários  

Músico, concertista, escritor, crítico, estudioso dotado de um espírito inquieto, que 

procurou saber sempre mais, realizou uma intensa e profícua atividade literária. Escreveu 

vários livros, em torno de diversos assuntos, que atestam uma vastidão de interesses que 

contemplam a linguística (vocabulário fraseológico, gramáticas, seletas), a aritmética, a 

planimetria, a geometria, as artes plásticas e diversos assuntos musicais (notas bibliográficas 

e musicais, artigos de crítica musical, história da música, teoria matemática da música), 

entre outros. A lista de livros de sua autoria leva-nos a constatar a amplitude dos seus 

conhecimentos e o interesse que lhe mereciam os mais variados assuntos. 

Os grandes trabalhos do homem de pensamento e do artista foram-nos igualmente 

legados em centenas de artigos dispersos por várias revistas e jornais, referenciados no In 

Memoriam e que incluem Águia, Amphion, Arte Musical, Eco Musical, Educação Portuguesa, Folha 

Nova, Gazeta Harmonia, Gazeta dramático-musical de Lisboa, Jornal de Notícias, O Club, O Comércio 

do Porto, O Futuro, O Porto, O Primeiro de Janeiro, Perfis Artísticos, Pontas de Fogo, Revista da 

Sociedade de Instrução do Porto e Revista de Educação (AAVV, 1947: 265).  

Os escritos de Moreira de Sá em torno da música debruçam-se sobre alguns dos 

temas e dialéticas que marcaram o pensamento musical oitocentista (herança/música do 

futuro; relação poesia/música; estética formalista/estética do sentimento). Também neste 

domínio parece ter sido determinante o facto de ter viajado pela Europa central, facto que 

lhe permitiu conhecer e contactar com a música de Wagner e de outros compositores, que 

dominavam o panorama musical europeu na segunda metade do século XIX, decisivos na 

sua forma de pensar a música. Esta experiência terá sido mesmo decisiva na posição que 

Moreira de Sá assume na renovação do panorama musical portuense.  

Da sua grande atividade enquanto musicógrafo destacam-se os artigos coligidos nos 

cinco volumes das suas Palestras Musicais e Pedagógicas, tendo sido o primeiro editado em 

1912. Os temas abordados são diversos e englobam artigos relativos a compositores e 

escritores, como Victor Hugo e Camões, a questões pedagógicas, como A Musica na 

Educação ou A moderna technica do piano, publicados no primeiro volume, temas da história e 
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teoria da música, críticas de concertos, notas de programa, excertos de periódicos, que se 

referem às quatro palestras na Escola Normal e às efetuadas na Sociedade de Belas Artes. 

O segundo volume apresenta três artigos: Caruso e as suas considerações sobre a Arte do 

canto; A gymnastica rythmica de Jacques Dalcroze e Joaquin Turina e o movimento musical hespanhol 

contemporâneo (Sá, 1914a). 

Nas primeiras páginas do terceiro volume encontramos o texto Teoria Matemática da 

Música, escrito nas últimas décadas do século XIX e apresentado em Londres, em 1911, ao 

4.º congresso da Sociedade Internacional de Música (Sá, 1914: 1-30).  

No mesmo volume encontramos um artigo sobre Ravel, que antecipava a estreia, 

em Portugal, do seu quarteto de cordas, o que aconteceria na segunda sessão de música da 

casa Mello Abreu, a 8 de março de 1914. Sobre o quarteto Moreira de Sá escreve:  

“[b]astante ortodoxo quanto á forma, é todo impregnado d’uma tonalidade 

estranha, com melodias de escalas desusadas e modulações esquisitas. (…) Ravel é 

um dos talentos mais originais da actual geração e a sua influencia sobre a 

orientação da musica moderna não pode ser contestada”. (Sá, 1914: 45) 

 

No terceiro volume encontramos também uma espécie de diário que relata as suas 

viagens a Paris, aquando da sua participação nos trabalhos das oito sessões do 5.º 

Congresso da Sociedade Internacional de Música e a viagem a Leipzig, para visitar a 

exposição da indústria do livro e das artes gráficas, ambas em 1914. 

Um dos artigos que ocupa uma grande parte dos volumes quatro e cinco das suas 

Palestras, dedicado ao amigo António Arroyo, intitula-se A Guerra e a Música, onde condena 

frontalmente a primeira Grande Guerra (1914-1918), considerando-a atroz calamidade.  

“O que parece fóra de duvida é que o genero humano se divide em duas partes: 

uma sã, a outra enferma de juizo. Esta é a dos filantropos, poetas, altruistas, 

optimistas visionarios que admitem, crêem e proclamam o progresso moral da 

humanidade.  

Estes utopistas acabam de ter a mais retumbante desilusão. Como se não bastassem 

as miserias e as dôres que são apanágio inseparavel da vida, as nações que 

representam actualmente o mais alto grau de civilisação jámais atingido, acham-se 

empenhadas na guerra de exterminio mais pavorosa que o mundo tem presenciado. 

(…) A desilusão não é só para os humanitarios; é tambem para os que acreditam na 

influencia modificadora e benefica da musica sobre a formação do sentimento. (Sá, 

1914b: 129-130) 
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Moreira de Sá chama a atenção para a antinomia entre a grande e incomparável 

cultura musical alemã, onde proliferaram artistas como Mozart, Beethoven, Goethe, 

Schubert e Schumann, que atingiu o seu apogeu no século XIX, e o duro e desumano 

materialismo, inteiramente destituído de princípios morais de nobreza cavalheirosa, 

evidente na década de 1910. Beethoven havia sido “o cantor da Humanidade libertada na 

confraternisação universal” (Sá, 1915: 25). Moreira de Sá questiona como é possível 

“conciliar a imensa humanidade duma sinfonia de Beethoven” com essas cruezas (Sá, 1914: 

130).31 

Entre as suas publicações devemos destacar igualmente a sua revista musical mensal 

publicada com o nome de Orpheon – Contribuições para a Litteratura Musical, por Costa 

Mesquita, na qual aborda uma multiplicidade de assuntos musicais, reveladores do seu 

ecletismo. O Orpheon é um periódico fundado por Moreira de Sá em 12 de janeiro de 1886. 

Moreira de Sá, que é também o seu diretor e único redator, inicia esta publicação com o 

intuito de divulgar um conhecimento, um saber comum que ajudasse na formação musical 

do público português. Eram dois os periódicos musicais que se publicavam em Portugal 

nesta época: O Amphion e a Gazeta Musical.  

“Pareceu-nos, todavia, que mais um obreiro, embora de forças pouco avantajadas, 

não seria talvez inutil na obra do alevantamento e do progresso musical no nosso 

paiz.  

(…) Não nos movem desvanecimentos e presumpções de fazer mais e melhor. 

Pretendemos apresentar o fructo, ainda que apoucado, dos nossos perseverantes 

estudos, divulgar os resultados alcançados nos paizes estrangeiros em todos os 

ramos da vastissima Litteratura Musical, e fornecer abundantes noticias que 

contribuam para pôr ao facto do mundo da musica europêa os curiosos e os 

estudiosos. Concorrer, numa palavra, com o nosso pequenino quinhão para 

despertar e aviventar entre nós o interesse pela arte que desde a infancia cultivamos 

com paixão é o nosso fim”. (Sá, 1886: 1) 

 

                                                 
31 A opinião de Moreira de Sá relativamente aos artistas germânicos parece ser a de um admirador 

incondicional que não leva em linha de conta os aspetos das suas personalidades considerados modernamente 

menos recomendáveis e éticos. No caso particular da análise da Nona Sinfonia, parece confundir-se a 

mensagem da obra de arte com a personalidade do seu criador. 
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O título deste periódico musical prende-se com a efeméride relativa ao quinto 

aniversário do Orpheon Portuense “uma das pouquissimas instituições musicaes que mais 

poderosamente têm contribuído para o progresso da musica em Portugal” (Ibid.). 

Cada número contém artigos sobre música: um Curso theorico e pratico de piano, 

dedicada aos principiantes no instrumento, familiarizados com o solfejo, com indicação de 

peças, dispostas em ordem crescente de dificuldade, exercícios e estudos; Estudos sobre a 

teoria scientifica da musica; Noções de esthetica musical; Estudos sobre a musica nacional; artigos sobre 

o ritmo musical, o quarteto de arcos, a música de câmara, a história da música e alguns dos 

seus compositores (Beethoven, Mendelssohn, Wagner, Brahms); um estudo crítico sobre a 

expressão musical; uma tentativa de classificação metódica de todos os instrumentos 

antigos e modernos, uma crónica estrangeira referente ao movimento musical em Espanha, 

França, Inglaterra, Alemanha, Áustria, Hungria, Itália, Rússia, Bélgica, Estados Unidos; 

referências bibliográficas, incluindo periódicos musicais nacionais e estrangeiros. Todos os 

números eram acompanhados dum trecho musical (Sonata de Haydn, Prelúdios de Bach, 

Peças de Reinecke, Hummel, Gurlitt, Niels Gade). A estruturação de cada número em 

diferentes temas, que vão servindo de fio condutor, evidencia um plano mais alargado que 

passaria talvez pela redação de diferentes livros em torno de cada uma das temáticas 

propostas. 

A revista Orpheon teve somente seis números, tendo o sido o último publicado a 30 

de junho de 1886. 

Os escritos de Bernardo Valentim cumprem o mesmo desideratum das sociedades 

por si criadas pois pretendiam divulgar uma literatura musical que abordava autores e 

pensadores praticamente desconhecidos do público português, numa clara ação 

pedagógica, formativa, com o intuito de sensibilizar e de moldar o gosto musical. Esta sua 

dimensão de musicógrafo ilustra a importância que este atribuía ao conhecimento científico 

da música. Por outro lado, ler e estudar estes textos permite compreender um pouco 

melhor a forma como o seu autor pensava a arte dos sons. 

Moreira de Sá revelou-se, ainda, um conferencista de elevado mérito com inúmeras 

preleções efetuadas no Orpheon Portuense, como por exemplo, as nove dedicadas à teoria 

elementar da música, iniciadas a 20 de dezembro de 1897 e concluídas a 28 de março de 

1898 (Primeiro supplemento aos Annaes, 1898: 15-27), mais um elemento instrutivo/educativo 

concretizado pelo Orpheon Portuense através da “intelligencia superior e fluente 

eloquencia” do seu diretor (Comércio do Porto de 29/12/1897 apud Primeiro supplemento aos 

Annaes, 1898: 17). Também no seio do Orpheon realiza em várias ocasiões análises da 
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estrutura temática de obras que seriam executadas e de compositores programados, ou em 

torno de géneros cultivados pela sociedade, como o quarteto de cordas, destacando-se 

neste âmbito a conferência de 20 de dezembro de 1910, em torno do tema O Quarteto russo. 

Fora do contexto do Orpheon Portuense destacam-se: a preleção A Música na 

América do Sul, a 7 de maio de 1898, no Instituto de Estudos e Conferências, as 

conferências sobre Grieg, em março, e três sobre Beethoven, em março, abril e maio de 

1911, na Sociedade de Belas Artes, e as palestras pedagógicas proferidas na Escola Normal, 

entre 4 de março e 10 de junho do mesmo ano. 

Duas obras únicas que ocupam um lugar honroso na história e na musicografia 

portuguesa são a História da Música – Tomo 1: Desde os tempos mais remotos até aos finais do seculo 

XVI, editada em 1920, com preâmbulos de Antonio Arroyo, Felipe Pedrell, Jaime de 

Magalhães Lima, José Viana da Mota, e Michel’angelo Lambertini, e a História da Evolução 

Musical: desde os Antigos Gregos até ao Presente, com publicação póstuma.  

No preâmbulo da primeira História da Música, António Arroyo escreve “na 

elaboração da tua obra, procedes como historiador, como esteta e pedagogista” (Sá, 1920: 

III). Isto porque o seu autor põe a música em contínua relação com a história e cultura 

gerais, como escreveu Viana da Mota:  

“(…) [o] aluno que a estudar não aprende só a historia da musica como uma 

singularidade sem nexo com as outras manifestações da actividade humana, mas vê 

o desenvolvimento do espirito humano em todos os seus ramos, vê a evolução da 

humanidade, não nas batalhas que se feriram para conquistar alguns palmos de 

terreno ou nas intrigas politicas que se urdiram para alcançar o poder, mas no 

pensamento, nas artes, nas sciencias, na vida superior, intelectual”. (Sá, 1920: 

XXIV) 

 

Pela sua singularidade no contexto português Lambertini refere:  

“(…) a publicação de tão notavel obra histórica é mais um relevante serviço 

prestado ás artes pátrias por uma das mais luminosas mentalidades de que o nosso 

paiz se pode orgulhar. Escutemos pois a palavra do mestre com o recolhimento e 

devoção que ella merece”. (Sá, 1920: XXV) 

 

Por sua vez, Pedrell formula um desejo e deixa um elogio:  

“Que Dios le conceda llegar al término de la magna obra que ha emprendido con 

tanto ardimiento y claridad de juicio. Quiza, muy pronto, le pida permisso a Vd. 
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para traducirla en nuestra lengua, si Vd. me lo permite, y este seria el mejor elogio 

que puedo formar de su bien llamada obra magna, que honra gloriosamente a su 

sábio autor”. (Sá, 1920: XV) 

 

Os próprios Annaes do Orpheon Portuense são reveladores da intensa atividade de 

Moreira de Sá como musicógrafo. Este projeto não se esgotava na divulgação dos 

programas dos concertos, dos seus intervenientes, das críticas da imprensa, no 

levantamento da relação das obras executadas e no respetivo tratamento estatístico, com o 

subtítulo de Contribuição para a Historia da Musica em Portugal, esta obra, e os seus cinco 

suplementos, procura a divulgação de um saber comum sobre música publicando matérias 

como: a Theoria mathematica da musica; A tonalidade no systema temperado: tentativa d’uma 

systematisação elementar, ambos de autoria de Moreira de Sá, ou artigos em torno d’Os quartetos 

de Beethoven para instrumentos de cordas, de autoria de Viana da Mota, que encontramos no 

Segundo supplemento aos Annaes do Orpheon Portuense (1899: 55-76). 

Como vimos Moreira de Sá alia à sua vertente de musicógrafo a de conferencista e 

de pedagogo. Na educação estética do público foram igualmente importantes os concertos 

históricos no OP. Integrado na 34.ª sessão de música de câmara, a 12 de março de 1898, 

tem lugar o primeiro Concerto Histórico de Música de Rebeca, que procurava dar a conhecer os 

principais nomes da literatura violinística, do Barroco ao Romantismo, com compositores 

italianos, alemães, franceses, belgas, húngaros, boémios e dinamarqueses, abrangendo 

épocas e estilos diversos. Os programas da série de quatro concertos históricos, que 

apresentaram várias obras em estreia nacional, organizaram-se de forma cronológica, com 

uma divisão tripartida, evidente nos programas das três últimas sessões realizadas a 26 de 

março, a 16 de abril e a 14 de maio, que se encontram estruturadas em três partes a que 

correspondem grupos de compositores dos séculos XVII, XVIII, XIX (Primeiro supplemento 

aos Annaes 1898: 45-67). 

A crítica ao concerto publicada no Primeiro de Janeiro, de 16 de março, menciona a 

“maleabilidade inexcedível, uma pureza, uma graça, uma correcção maravilhosas” 

conseguidas “pelo eminente violinista” (in Primeiro de Janeiro de 16/3/1898 apud Primeiro 

supplemento aos Annaes, 1898: 47). Por sua vez, o Jornal de Notícias lamenta que os concertos 

não sejam “acompanhados da prelecção critica e explicativa” (in Jornal de Notícias de 

15/3/1898 apud Primeiro supplemento aos Annaes 1898: 48). De realçar que nesta primeira 

sessão, em determinadas obras, o violinista foi acompanhado ao piano pela sua filha 
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Leonilda, ao piano e violino pelo seu discípulo Benjamim Gouveia, e no violoncelo por 

Guilhermina Suggia.  

Entre 29 de janeiro e 4 de abril de 1900 organiza nove sessões onde são executadas, 

por ordem cronológica, as obras de câmara de Beethoven, excetuando as Sonatas de piano 

(Terceiro supplemento aos Annaes, 1899: 10-29). Em abril e maio do mesmo ano realizam-se 

três sessões no Orpheon Portuense, para a audição de obras-primas modernas de música 

de câmara, em estreia em Portugal, precedidas de uma análise oral da estrutura temática de 

cada obra (Ibid.: 28-33). A 4 de dezembro de 1901 inicia-se uma nova série de quatro 

concertos históricos da música para violino. As outras sessões acontecem a 17 de fevereiro, 

18 de março e 3 de maio de 1902 (Ibid.: 41-53). 

Muitos dos escritos da sua atividade enquanto polígrafo foram editados pela Casa 

Moreira de Sá, inaugurada a 16 de dezembro, de 1900, em dia de aniversário de Beethoven, 

na Rua de Santo António, com os números 105-107. Após a abertura da Casa realizou-se 

um sarau musical na residência particular do proprietário. O segundo andar acabaria por ser 

utilizado para exposições, recitais e concertos (Rigaud, 2014: 69-70).  

O saber eclético de Moreira de Sá foi sendo reconhecido ao longo da sua vida por 

sociedades, academias e outras instituições. Foi vogal do Conselho de Arte Musical, sócio 

honorário da Sociedade Martins Sarmento, membro da Academia das Ciências em Portugal 

e da Academia Real de Málaga e sócio fundador da Sociedade de Instrução do Porto. 

 

Uma atividade multifacetada 

 
Como explanado anteriormente, o nome de Moreira de Sá é indissociável do 

desenvolvimento do “modelo sociocomunicativo dos concertos públicos” (Carvalho, 1993: 

168) e da modernização da atividade musical na cidade do Porto. Imbuído de uma mesma 

necessidade de renovação da situação cultural, que se fez sentir a partir da década de 1870, 

procurou uma aproximação à música “moderna” através de um repertório de alta 

reivindicação estética, que teria como ponto de partida Beethoven e incluiria a música de 

compositores contemporâneos, como Brahms e Liszt, e de nomes associados ao 

nacionalismo, como Grieg. Moreira de Sá procura implementar e desenvolver o gosto pela 

música instrumental, uma arte com uma dimensão poética e uma profundidade filosófica, 

como forma de ascese, que se opõe a uma estética trivial, com função de entretenimento, 

como aconteceria no teatro lírico italiano, ou na ópera informada por este modelo. Esta 
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música mais “moderna” seria do ponto de vista estilístico mais rica, ao nível harmónico, 

melódico, tímbrico, formal e de textura, e a segunda mais pobre.  

O modelo interpretativo que propomos para análise da ação multifacetada de 

Moreira de Sá centra-se na sua atividade enquanto promotor e divulgador da música 

erudita, conferencista, ensaísta, crítico, pedagogo, violinista e maestro. 

 

 

Organograma 1 – Modelo interpretativo da ação multifacetada de Moreira de Sá 

 

 

Com o intuito de implantar a música instrumental, Moreira de Sá estará ligado 

como agente cultural à fundação de várias sociedades e à criação da ideia de uma audição 

associativa e estruturada cujas linhas programáticas se aproximam das tendências dos 

centros musicais europeus. As sociedades que ajudou a fundar teriam um inegável impacte 

na atividade musical erudita na cidade do Porto, pois procuraram, através da promoção e 
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divulgação de um repertório instrumental, que incidiu particularmente na música de 

câmara, a emergência e a afirmação de um novo gosto musical.  

Em torno das sociedades, anteriormente referidas, desenvolveria uma importante 

função pedagógica como conferencista, ensaísta e crítico. Embora esse trabalho fosse 

iniciado e concretizado no âmbito dessas agremiações acabaria por extravasar este domínio, 

levando a cabo iniciativas semelhantes noutros espaços, como a Sociedade de Belas Artes 

ou a Escola Normal, com o mesmo propósito de divulgar, sensibilizar e educar. Com este 

mesmo intento, e afirmando uma vez mais a sua dimensão de pedagogo, manifestada numa 

série de outras atividades, esteve envolvido na criação do Conservatório de Música do 

Porto, para o qual redigiu um programa de estudos com objetivo primordial de formar 

músicos profissionais, de modo a obter um equilíbrio de forças entre estes últimos e os 

músicos amadores. Os programas redigidos evidenciam a mesma preocupação revelada nas 

outras vertentes da sua múltipla ação, isto é, renovar e modernizar o ensino da música no 

Porto com a implementação de um repertório pouco divulgado entre nós, aliada a uma 

formação teórica e científica bastante sólida. 

Enquanto violinista e maestro afirma um novo perfil de músico, empreendedor e 

cosmopolita, que envida esforços para igualar os estrangeiros consagrados. De espírito 

inquieto promove uma intensa atividade musical no seio das sociedades que integra e 

procura em simultâneo a descentralização da atividade musical em Portugal, combatendo a 

histórica macrocefalia artística lisboeta. Os concertos populares e as suas digressões 

nacionais e internacionais são ilustrativos disso mesmo. Por outro lado, enquanto intérprete 

manifesta uma preocupação em estabelecer uma praxis com base num conhecimento amplo 

da música, que contempla os conhecimentos técnicos, teóricos e científicos. Enquanto 

instrumentista e maestro Moreira de Sá conquista visibilidade e valorização social 

resultantes da promoção de concertos e da restante ação artística, cívica e pedagógica.  
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Capítulo V – A Sociedade de Quartetos e a Sociedade de Música de 
Câmara 

O contributo de Moreira de Sá no florescimento da música de câmara  

Como vimos anteriormente, na transformação e renovação do panorama da música 

erudita têm particular importância as instituições promotoras de acontecimentos musicais, 

conhecidas por sociedades de concerto. Deniz Silva (2014: 103) refere as sociedades de 

concerto como um dos principais agentes da vida musical portuguesa no final do século 

XIX e início do século XX, pela sua importância na organização de uma atividade 

concertística e na estruturação das práticas do público melómano. Algumas destas 

sociedades nasceram a partir de uma prática essencialmente amadorística às quais 

sucederiam, pouco depois, organizações dependentes dos sócios e assinantes de 

temporadas de concertos, que seriam “plataformas essenciais na circulação de artistas e de 

repertórios e constituíram um dos principais espaços de sociabilidade musical em Portugal” 

(Silva, 2014: 103).  

“O investimento na música instrumental, em contexto de concerto, com acesso 

pago, é motivado, numa primeira instância, pela procura por parte da comunidade 

estrangeira de formas de entretenimento conhecidas, apetecidas e não cultivadas em 

Portugal. Inaugura-se um processo de importação de novas práticas culturais, 

integradas em novos modelos de sociabilidade, que permitem também uma 

diversificação na actividade profissional dos músicos, que passam a ter acesso a 

outras fontes de remuneração”. (Martins da Silva, 2008: 140) 

 

O movimento do associativismo musical surgira na Europa com o florescimento de 

uma nova sociabilidade, proporcionada pela ascensão da burguesia, sobretudo após a 

Revolução Francesa, e contribuiria decididamente para a instituição do concerto público e 

para a valorização da música instrumental, como a música de câmara. 

“As sociedades de quartetos ou de música de câmara, organizadas desde a década 

de 60, generalizaram-se por todas as cidades europeias. Um exemplo ilustrativo 

disto pode ser o célebre Quarteto Joachim, criado em 1869 e activo até à morte do 

seu fundador, em 1907. Esta corrente teve também o seu reflexo em Portugal a 

partir de meados da década de 60”. (Cascudo, 2002: 65) 
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Em Portugal, a vitória liberal não proporcionou no imediato a implementação e 

consolidação de sociedades de concertos, o seu florescimento deu-se somente na segunda 

metade do século XIX e, sobretudo, em finais deste século, com um conjunto de 

iniciativas, das quais se destacam a Sociedade de Quartetos (1874), o Orpheon Portuense 

(1881), a Sociedade de Música de Câmara e a Associação Musical dos Concertos Populares 

(1900), na cidade do Porto, e a Sociedade de Concertos Clássicos (1874) e a Academia de 

Amadores de Música (1884), em Lisboa. Estas sociedades funcionariam como ponto de 

partida para o desenvolvimento da música instrumental, mostrando-se como espaços 

alternativos aos espaços instituídos, como o teatro de ópera e a igreja, e à música que estes 

ofereciam, permitindo o contacto com a música de compositores do período Clássico e 

Romântico através da promoção de concertos de câmara e sinfónicos, nos quais atuavam 

os mais reputados solistas e conjuntos nacionais e estrangeiros. Grande parte do repertório 

executado, nestes espaços associativos, era em primeira audição. 

No que concerne às sociedades organizadas no Porto, e que representariam um 

importante contributo para o desenvolvimento do panorama musical da cidade, 

destacamos as três nas quais Moreira de Sá desenvolveu um papel fundamental, reforçando 

a ideia de um artista, organizador, promotor e um dos “iniciadores”32 de uma música pouco 

cultivada entre nós, como a música de câmara, que desempenhou um lugar de destaque 

nestas primeiras iniciativas, assumindo-se como uma “figura chave na definição do desígnio 

da «arte de saber ouvir» (…), com a convicção da necessidade de conhecer e apreciar a 

música da sua época, que se ouvia no centro da Europa (…) mas também, 

incontornavelmente, a música dos «grandes mestres» do passado”. (Ribeiro, 2014a: 130) 

O perfil cosmopolita de Moreira de Sá, que envida esforços para se aproximar aos 

principais centros musicais estrangeiros, conquista visibilidade e valorização social através 

da promoção de concertos. De acordo com Luís de Freitas Branco a sua ação teria 

estimulado e servido de modelo à criação de sociedades semelhantes em Lisboa. 

“Por muito meditar nesta inferior situação da capital e estando em constante ligação 

com Bernardo Moreira de Sá, dois amigos dele, dois portuenses residentes em 

Lisboa, pensaram em criar uma associação exclusivamente consagrada à música 

                                                 
32 O Primeiro de Janeiro de 18/6/1874, nº 136, na crítica/notícia que dava conta da terceira sessão, da primeira 

série de concertos da SQ, refere: “Vai-se creando gosto pela musica classica, e a prova está na concorrencia 

que vão tendo estes concertos, que dia a dia chamam um maior numero d’espectadores. /Foi uma instituição 

util e agradavel e bem merecem do publico os seus iniciadores os applausos com que são coroados os seus 

trabalhos”. 
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elevada. Eram eles: Michel-Angelo Lambertini e António Arroyo. Defendia esta 

agremiação uma revista bi-semanal. Chamou-se a associação: Sociedade de Música 

de Câmara; denominava-se a revista: «A Arte Musical». Ambas eram dirigidas por 

Lambertini. (…) Quem começara no Porto, o que estes ilustres portuenses 

continuavam em Lisboa? Moreira de Sá”. (Freitas Branco, 1947: 72) 

 

 Apesar da necessidade de olhar para o In Memoriam Bernardo V. Moreira de Sá como 

uma obra de carácter particular, reunindo testemunhos que assumem sobretudo uma 

dimensão laudatória, não devem ser desconsideradas as palavras de algumas das 

personalidades mais relevantes da música portuguesa das últimas décadas do século XIX e 

das primeiras do século XX, como Viana da Mota ou Luís de Freitas Branco, cujos 

depoimentos assinalam contributos concretos na ação renovadora de Moreira de Sá, como, 

por exemplo, o facto de os seus programas terem servido de modelo à reforma do 

Conservatório de Música de Lisboa. Estes artistas e restantes pares de Moreira de Sá 

tendem a ver nele um modelo de referência, para si e para outras personalidades, na criação 

de sociedades de concerto. 

 

Moreira de Sá e a música de câmara  

Como tem sido sublinhado, foi notável o labor de Moreira de Sá na promoção 

música de câmara num período em que a atividade musical, nas duas principais cidades do 

país, se encontrava dominada pela ópera italiana. O florescimento deste género musical 

estaria intimamente ligado ao estabelecimento de agremiações como a Sociedade de 

Quartetos e a Sociedade de Música de Câmara, que tiveram Moreira de Sá como um dos 

fundadores. Entre os seus objetivos primordiais estavam a consolidação de uma tradição 

praticamente desconhecida do público portuense, que assenta num repertório “histórico”, 

de um passado recente marcado pela música do classicismo vienense e na divulgação de 

uma literatura musical contemporânea, símbolos de modernidade. Estes propósitos são 

confirmados pela programação das ditas sociedades, como veremos adiante. 

Tal como a historiografia moderna, Moreira de Sá vê em Haydn o criador do 

quarteto, apesar de considerar, num artigo intitulado O Quarteto de arco, inserido no primeiro 

número da revista Orpheon – contribuições para a Litteratura Musical, que nas suas primeiras 

obras, no âmbito deste género, ainda não existisse “musculatura sufficiente para revestir o 

esqueleto”, encontrando-se neles, porém, “incontestavelmente o quarteto infante” (Sá, 
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1886: 5).33 Na explanação do processo evolutivo do quarteto, o autor considerada, contudo, 

que Haydn fez progressos assinaláveis ao longo da sua atividade criativa, como evidenciam 

os seus últimos quartetos (do opus 7 em diante)”, Mozart “descobriu um mundo novo” e 

Beethoven realizou, teoricamente, “o quarteto perfeito” (Ibid.).   

“Conceber o quarteto como reunião harmonica de quatro individualidades 

perfeitamente caracterizadas, quatro personagens, cada uma das quaes desempenha 

um papel de pouco mais ou menos igual importancia no grande drama quarteto, 

realisar este drama em toda a plenitude emocional de uma completa obra d’arte, só 

era possivel a um genio da envergadura de Beethoven. Os seus quatro ultimos 

quartetos são o que ha de mais assombroso neste genero instrumental. Ahi o drama 

é gigante e sobrehumano a tal ponto que os quatro interpretes (dois violinos, viola e 

violoncelo) sendo, em recursos de expressão, os mais ricos de todos os 

instrumentos, cahem exaustos sob a violencia dos seus esforços impotentes.” (Sá, 

1886: 25) 

 

Se na opinião de Moreira de Sá a tradição tem como ponto culminante Beethoven, 

já nos compositores contemporâneos “a preeminencia pertence incontestavel e 

incontestadamente a Brahms” (Sá, 1886: 25). Esta dialética tradição/modernidade seria 

determinante na definição da programação da Sociedade de Quartetos e da Sociedade de 

Música de Câmara. Como dissemos, os concertos destas agremiações parecem refletir uma 

preocupação em divulgar uma importante tradição e em simultâneo dar a conhecer uma 

certa modernidade musical, num objetivo mais amplo que seria o da emergência de um 

novo gosto musical, ligada à música instrumental, tida como esteticamente superior 

comparativamente à ópera italiana. O culto da música de câmara teria um amplo destaque 

noutras iniciativas concretizadas por Moreira de Sá, como o Orpheon Portuense, no 

Quarteto com o nome do violinista e numa série de outros concertos, como os de 

beneficência, em que participou no Porto e noutras localidades do país e no estrangeiro. 

Pelo seu papel na divulgação da música de câmara e no florescimento de um novo gosto 

musical na cidade do Porto, olharemos de seguida em particular para a atividade da 

Sociedade de Quartetos e da Sociedade de Música de Câmara, antevendo um pouco do que 

viria a ser o trabalho desenvolvido pelo Quarteto Moreira de Sá. 

                                                 
33 Um pensamento que encontramos também em Hoffmann (1987: 94) para quem “[a] expressão de uma 

alma infantil, serena, predomina nas composições de Haydn”. 
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A Sociedade de Quartetos: tradição e renovação 

 

Apaixonado e cultor da música de câmara, desde a sua juventude, Moreira de Sá 

participou na fundação, em 1874, da Sociedade de Quartetos, apontada por Joaquim de 

Vasconcelos como a primeira sociedade do género em Portugal a dedicar-se à divulgação 

da música de câmara dos períodos Clássico e Romântico (AAVV, 1947: 223-224). No 

entanto, estudos musicológicos mais recentes indicam iniciativas semelhantes levadas a 

cabo em Lisboa. 34 Como notamos no terceiro capítulo, a opção por este género de música 

estava aparentemente ligada à inexistência de orquestras e de coros que permitissem a 

execução de obras sinfónicas e sacras. 

Escrevendo muitos anos mais tarde, Moreira de Sá localiza os primórdios da 

Sociedade de Quartetos nos saraus musicais semanais promovidos, em cerca de 1866, na 

casa de Rocha Leão “em que tomavam parte muitos dos mais distintos amadores, (…) e lá 

fez as suas primeiras armas o talentosissimo e malogrado Leopoldo Miguês, falecido ha 

anos, director do Conservatorio do Rio de Janeiro. Nas noites invernosas, um grande 

carroção, puxado a bois, conduzia os participantes nestes agradaveis saraus” (Sá, 1914b: 

57). Igualmente importante foi a “quartettada classica”, as reuniões musicais realizadas em 

casa de João António Miranda Guimarães, violoncelista amador, onde se promovia a 

prática da música de câmara “sem offenderem o gosto do ilustrado publico (…). [E]sses 

artistas decidiram-se a fundar a Sociedade de musica de camara que, durante um longo 

periodo de tempo, revelou aos nossos conterraneos os thesouros da arte germanica da 

grande epocha musical” (Arroyo 1896: 11). 

Destas reuniões artísticas, onde figuravam também Moreira de Sá, que tinha, em 

1866, treze anos, Nicolau Ribas, Marques Pinto, Joaquim Casella35 (1838-1905) e Miguel 

                                                 
34 Entre essas iniciativas estão os já referidos concertos populares de Música de Câmara, promovidos no 

Casino Lisbonense, organizados em 1862, pelo violoncelista Guilherme Cossoul, os recitais de música de 

câmara organizados pelo pianista João Guilherme Daddi, em 1863, no Salão Nobre do Teatro de D. Maria, 

que cria, em 1874, juntamente com o seu aluno Eduardo Wagner, a Sociedade de Concertos Clássicos. 

35 O violoncelista Joaquim Casella nasceu na cidade italiana de Turim. Em 1872, estabeleceu-se no Porto, 

após ter sido contratado para a Orquestra do Teatro de S. João, permanecendo nesta cidade até à data da sua 

morte, em 1905. Oriundo de uma família de músicos, era filho de Pietro Casella que, em 1832, ocupou o 

lugar de primeiro violoncelo no Teatro de S. Carlos. Para além da atividade enquanto concertista dedicou-se 

ao ensino, contando-se entre os seus discípulos o Visconde de Vilar de Allen, Rocha Leão e João Miranda, 

amadores proeminentes na “quartetada clássica”. Após o encerramento do Teatro de S. João parte, em 
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Ângelo Pereira36 (1843-1901), nasceu a Sociedade de Quartetos. Apesar dos seus 

primórdios assentarem numa prática musical doméstica, a concretização do projeto está 

ligada à emergência do fenómeno da sociabilidade pública e do florescimento da burguesia 

no século XIX. A execução musical de natureza amadorística e de carácter privado, sem 

que se extinguisse por completo, foi, gradualmente, dando lugar a um circuito musical 

profissional. Olhar para a história da Sociedade de Quartetos permite perceber essa 

passagem da esfera privada (o salão) para a esfera pública (a sala de concerto), sendo esta 

agremiação um bom exemplo de como um salão privado acabaria por funcionar como um 

laboratório privilegiado na afirmação de um novo gosto musical, onde “se criaram e 

difundiram determinados modos de ouvir música e de falar sobre ela, se produziram juízos 

de valor e inventaram modas” (Silva, 2014: 104-105),37 concretizadas, posteriormente, por 

via da criação desta e de outras sociedades de concerto tardo-oitocentistas. 

 Da Sociedade de Quartetos fariam parte Nicolau Ribas (1.º violino), “notavel 

discipulo de Beriot, musico por hereditariedade, um temperamento, possuindo grande som, 

másculo, e a maneira larga e grandiosa da escóla belga, d’onde procedia; (…) Joaquim Casella 

(Violoncello), educado na maneira italiana, som formosíssimo levemente feminino; (…) 

Miguel Ângelo Pereira (Pianista) doublé de um bello talento de compositor, espirito lucido e 

sagaz, com uma larga educação musical cuja orientação não era todavia precisa” (Arroyo 

1896: 11-12). Completavam a formação Marques Pinto (viola), “um romantico meigo e 

                                                                                                                                               
setembro de 1879, para Madrid onde irá integrar a Orquestra do Teatro Real. A estada foi curta, regressando 

ao Porto em 1880 e retomando a sua atividade na Sociedade de Quartetos (Liberal, 2013: 118-119). 

36 Miguel Ângelo Pereira nasceu em Barcelinhos vindo, no entanto, estabelecer-se no Porto nos primeiros 

tempos de vida. Teve as primeiras lições de música com o seu pai, que seria forçado a exilar-se, por motivos 

políticos, no Brasil. Com pouco mais de dez anos parte com a restante família para o Rio de Janeiro, onde 

viria a frequentar Conservatório. Nesta instituição foi discípulo de Francisco Manuel da Silva. Recebe ainda 

lições de Thalberg, quando este pianista se apresentou em digressão no Brasil (Sá, 1914b: 51). Em 1863 

regressa ao Porto. Dedica-se ao ensino e à composição. Neste último domínio a sua reputação começa a ser 

estabelecida com um Te Deum para quatro vozes e orquestra, executado aquando da inauguração da estátua de 

D. Pedro IV, na atual Praça da Liberdade. Em 1870 canta-se no Teatro de São Carlos a sua ópera Eurico, com 

libreto de Pedro de Lima, a partir do romance de Alexandre Herculano. Entre as suas obras figuram, também, 

a cantata Camões e a sinfonia Adamastor. O seu catálogo inclui ainda peças para piano, canções e música de 

câmara, um género onde se destacou como intérprete. (Borba e Lopes-Graça 1999: 366) “Como pianista, não 

sendo um virtuoso no genero do nosso grande Artur Napoleão, possuia todavia uma técnica muito 

consideravel, primando em formosa sonoridade e na maneira como sabia fazer cantar o piano”. (Sá, 1914b: 

53-54) 

37 Deniz Silva (2014) apoia esta ideia na monografia Mecènes et musiciens, du salon au concert à Paris sous la IIIe 

République, publicada, em 2004, por Myriam Chimènes. 
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mavioso, (…) alma ingenua de poeta e de portuguez, (…) conservando intacto o feitio 

genuinamente tripeiro” (Ibid.: 9); e Moreira de Sá, com 21 anos,38 era o elemento mais novo 

do grupo mas, na opinião de António Arroyo, o mais ativo e o impulsionador desta 

Sociedade, “o fermento que deveria ter feito progredir a Sociedade a que pertencia” (Ibid.: 

12).  

A iniciativa é anunciada na imprensa portuense, nos primeiros dias de maio de 

1874, com o propósito de divulgar a música de câmara através de “sessões musicais”.39 “Eis 

mais uma generosa ideia que se intenta realisar entre nós”, uma “empreza que vae inaugurar 

entre nós um genero da arte, que é hoje admirado e cultivado em todas as cidades cultas da 

Europa” (A Actualidade, nº 75, 5/5/1874).40 Foram, no entanto, necessários alguns anos 

para a concretização do projeto. 

“Como se vê, os dignissimos artistas, alimentaram em segredo durante oito annos um 

fogo sagrado da grande e sublime arte, e estiveram trabalhando e estudando 

arduamente para nos traduzirem em admiraveis harmonias as paginas mais 

inspiradas da arte musical.  

Os nomes de Boccherini, Mozart, Beethoven, Schumann, Mendelssohn, Spohr, 

Weber, Ries e de tantos outros, que figurarão nos programmas da Sociedade de 

Quartetos rasgam o horisonte nublado da arte bastarda, que até hoje tem entorpecido 

os nossos sentidos, e descerram a atmosphera purissima em que só vivem as 

naturezas superiores.  

Corramos pressurosos a inscrever os nossos nomes no livro d’ouro da nobilissima 

arte e mostremos que ainda existe em nós essa centelha immorredoura, que nos 

recorda a sublime condição da nossa existencia espiritual.” (Ibid.) 

 

Este excerto do prospeto, assinado pelos elementos da Sociedade de Quartetos, que 

detinha o seu plano artístico e os fins a que se propunha, contribui para a difusão da já 

apontada, por intermédio do musicólogo Paulo Ferreira de Castro (1992: 173) antinomia 

italianismo/germanismo, sendo “o horisonte nublado da arte bastarda, que até hoje tem 

entorpecido os nossos sentidos” (alusão à ópera italiana), descerrado por uma literatura 

                                                 
38 Nicolau Ribas já, com 42 anos de idade, estava no auge da sua carreira artística e o jovem Moreira de Sá, 

apesar da precocidade evidenciada na meninice, estava agora a começar a consolidar o seu valor. 

39 O anúncio é feito em periódicos como A Actualidade, 1874, nº 75, de 5 de maio; O Comércio do Porto, 1874, 

nº 103, de 6 de maio; e O Primeiro de Janeiro, 1874, nº 102 de 7 de maio. 

40 Este prospeto foi também publicado no Comércio do Porto, nº 103, de 6 de maio de 1874 e pode ser lido na 

íntegra em anexo. 
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camerística, de autores austro-alemães dos períodos Clássico e Romântico, que permitiriam 

alcançar “a sublime condição da nossa existencia espiritual”. Este género musical e os 

compositores que a ele se dedicam representariam uma forma de arte superior, “a 

atmosphera purissima em que só vivem as naturezas superiores”. (A Actualidade, nº 75, 

5/5/1874). O “alto” repertório clássico germânico liderado por Haydn, Mozart, Beethoven 

e Schubert simbolizava uma grandeza musical internacional e o maior desafio à hegemonia 

dos idiomas italianos (Weber, 2004a: xxix-xxx). 

Como explanado no primeiro capítulo, a execução da música de câmara em sessões 

privadas e públicas floresceu, ao longo do século XIX, um pouco por toda a Europa, 

tornando-se essencial na atividade musical de várias cidades, como Viena, Paris ou Londres 

(Bashford, 2015). Como vimos, a partir da leitura das crónicas do jornal musical Allgemeine 

Musikalische Zeitung (Brito e Cranmer, 1989), em Lisboa as sessões musicais privadas eram 

comuns nas casas da comunidade estrangeira residente em Portugal, tendo as suas práticas 

acabado por influenciar os hábitos culturais autóctones. No caso do Porto parecem ter sido 

particularmente influentes as comunidades inglesa e alemã. Por exemplo, na Feitoria 

Inglesa eram realizados grandes saraus e bailes reservados a esta comunidade. Contudo, nos 

concertos que organizavam, com a presença dos melhores amadores e profissionais locais, 

participavam, também, algumas das famílias da elite portuense (Ribeiro, 2001: 47) que, por 

sua vez, começariam a organizar em suas casas convívios semelhantes, combinados entre si, 

para não haver coincidências de soireé (Pereira, 2000: 37).  

Por conseguinte, não é de estranhar que a Sociedade de Quartetos tenha procurado 

o apoio das comunidades inglesa e alemã, talvez mais familiarizada como o repertório de 

câmara, sobretudo de matriz germânica, e do público portuense mais esclarecido, culto, 

apreciador da boa música. 

“A colonia extrangeira não negará decerto o seu auxilio a uma empreza, que lhe 

vem recordar as tradições artisticas da pátria que deixou, e mitigar vivas saudades. A 

colonia allemã tem tomado a iniciativa em tanta empreza commercial e industrial 

n’este paiz, e provado o que póde n’esses campos, que nos sobeja razão para crer, 

que não nos recusará o seu auxilio n’uma empreza tão elevada, e que se propõe dar 

relevo ás creações artisticas, que são a eterna gloria da sua patria. Faltariamos a 

logica, se tratando-se de Haydn, Mozart, Beethoven, Weber, Schumann, 

Mendelssohn, etc., esquecessemos a terra o povo que a educou.” (A Actualidade, nº 

75, 5/5/1874) 
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Concertos e programas 

A sessão inaugural da Sociedade de Quartetos teve lugar a 10 de junho de 1874, no 

Salão do Teatro de S. João, numa sessão a que assistiu o célebre tribuno e estadista 

espanhol Emílio Castelar, com muitos outros espectadores “(…) e em que tocavam os 

primeiros professores d’esta cidade que são do numero dos mais distinctos do paiz” (O 

Primeiro de Janeiro, nº 130, 11/6/1874). De acordo com o republicano José Relvas (1858-

1929) “[e]ste notável grupo apareceu no momento em que uma forte renovação dos 

estudos punha em foco a grande actividade mental da Alemanha em todos os campos, 

literário, científico e artístico. A Sociedade de Quartetos, integrada nessa corrente começou 

a divulgar o conhecimento das obras de Haydn, Mozart e Beethoven, os três mais altos 

precursores do movimento musical, que teve a sua expressão máxima em Richard 

Wagner”. (AAVV, 1947: 119) 

A atividade da Sociedade de Quartetos desenvolveu-se entre 10 de junho de 1874 e 

19 de junho de 1881 (data de uma sessão extraordinária dedicada aos sócios), com sessões 

regulares de música de câmara, difundindo, entre o público do Porto, um repertório pouco 

disseminado, grande parte em primeira audição. Nos anos de 1877 e 1880 esta agremiação 

não efetuou quaisquer sessões. No decurso dos anos de 1874, 1875, 1876, 1879 e 1881 

realizou um total de 68 concertos repartidos por oito séries (com diferentes designações 

segundo os periódicos da época e o AAVV, 1947), de doze e seis sessões, num total de 66 

(incluindo as doze da designada Série de Concertos Populares), às quais acrescem as duas 

sessões extraordinárias, a primeira no dia 28 de maio de 1878, na festa de despedida de 

Miguel Ângelo, de partida para o Brasil, e a segunda, a 19 de junho de 1881, no derradeiro 

concerto, oferecida aos assinantes da Sociedade de Quartetos (ver quadro 2). Os concertos 

realizaram-se maioritariamente às quartas ou quintas-feiras à noite, alternando com as 

matinées de domingo. À exceção da designada Série de Concertos Populares, realizada no Teatro 

Gil Vicente, todos os outros concertos se efetuaram no Salão do Teatro de S. João, espaço 

propício ao intimismo exigido por este repertório. 
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Periódicos In Memoriam

Séries
Ano Mês Dias Sessões

12

12

novembro 1, 8, 15

1ª Série do 2º ano 3ª Série

6

1
8
7
5

novembro 3, 7, 10, 17, 20, 24 4ª Série

1
8
7
9 maio 22, 28

junho

2ª Série do 2º ano

1ª Série do 3º 

ano ou 3ª Série

15, 22, 26, 29

6+1

Concertos Populares

1
8
7
8

maio
8, 12, 16, 19, 23, 26, 28 (sessão 

extraordinária)
6+1 4ª Série 5ª Série

1
8
7
6 junho 11, 15, 18, 22, 25, 29

julho 2, 6, 8, 13, 17, 20

12

1
8
8
1

1
8
7
4

6ª Série 6ª Série

7ª Série 7ª Série

junho 10, 14, 17, 21, 24, 28

1, 5, 8, 12, 15, 19julho

outubro
11, 18, 25

4, 11, 18, 22

6

maio

junho 5, 12, 19 (sessão extraordinária)

6

1ª Série 1ª Série

2ª Série 2ª Série

25, 28abril 

maio 3, 6, 9, 16, 23, 30

junho 4, 6, 13, 16

 

Quadro 2 – Séries e sessões de concertos realizados pela Sociedade de Quartetos41 

 

Segundo Ribeiro (2001: 67-68), tudo parece indicar que, inicialmente, a 

programação das sessões dependeu de outras atividades, como o ciclo das temporadas de 

ópera, da ida às termas e da época balnear. A primeira série terá sido realizada depois do 

término da temporada do teatro lírico e a segunda série, realizada no mesmo ano, antes do 

início da temporada seguinte. 

“Um facto a considerar é que, durante o período de actividade da Sociedade de 

Quartetos, Marques Pinto, Nicolau Ribas e Joaquim Casella faziam parte da 

orquestra do Teatro de S. João. Um outro aspecto, que pode ter estado na base da 
                                                 
41 Este quadro é resultado das recolhas de anúncios, programas e críticas publicadas nos jornais A Actualidade, 

O Comércio do Porto e Jornal de Notícias e do registo de concertos existente no livro In Memoriam, que apresenta 

vários erros de datação detetados a partir da confrontação com as informações constantes nos periódicos 

anteriormente referidos. 
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agenda dos concertos, era a disponibilidade do espaço, as viagens feitas pelos 

músicos, como a de Miguel Ângelo ao Brasil em 1878, ou a incorporação de 

Marques Pinto na orquestra de S. Carlos em 1879”. (2001: 67-68) 

 

A autora citada sublinha, ainda, o facto de nos anos em que não foram realizados 

concertos a atividade dos músicos manteve-se quer individualmente quer em associação, 

embora sem atuarem como Sociedade, como mostram os vários anúncios nos periódicos 

coevos. Aponta, igualmente, algumas razões para as interrupções, na primeira, em 1877, 

Casella realizou alguns concertos em Lisboa e Nicolau Ribas ocupou o cargo de concertino 

da orquestra do Teatro de S. João. Já no que concerne à segunda paragem, em 1880, umas 

das possíveis razões terá sido a intensa atividade desenvolvida pelos músicos noutros 

contextos, nomeadamente nas comemorações do tricentenário de Camões (Ibid.: 69-70). 

Ao longo da atividade da Sociedade foram executadas obras de Beethoven, 

Blumenthal, Boccherini, Brahms, Chopin, David, Dvořák, Franco-Mendes, Gottschalk, 

Graedner, Grieg, Haydn, Heller, Hummel, Louis Wolf, Mendelssohn, Miguel Ângelo, 

Mozart, Ries, Rode, Rubinstein, Saint-Saëns, Schubert, Schumann, Spohr, Staehle, 

Svendsen, Thalberg e Weber (Ribeiro, 2001: 75). O repertório apresentado incluiu um 

conjunto de 113 obras, num total 449 números de programa, compostos por 557 

andamentos. O compositor mais tocado foi Beethoven, tendo sido interpretadas 29 obras 

diferentes, tocadas na íntegra ou parcialmente. Seguem-se Mendelssohn e Schumann, com 

apenas quatro obras tocadas mas repetidas 51 vezes. O único compositor português 

executado foi Miguel Ângelo Pereira (Ibid.: 79-80).  

As sessões organizavam-se em duas partes, com intervalo, e incluíam por norma 

sete ou oito números. Na programação da atividade da Sociedade de Quartetos foi 

frequente a fragmentação, repetição, alternância e intercalação de obras e compositores. O 

estudo de Ribeiro (2001) mostra que cerca de 66% dos números de programa eram 

fragmentados e a execução de obras completas corresponde apenas a 13% do programa. O 

mesmo trabalho indica que a formação mais frequente era o quarteto, quer de cordas, quer 

com piano, correspondente a 46% das obras tocadas, a seguir a música para piano solo 

(24%) e o trio de cordas com piano (15%). (Ribeiro, 2001: 81-84)  

A partir de 1881, coincidindo com o início da sétima e última série, aparecem na 

imprensa análises críticas das obras e biografias dos autores, executados pela Sociedade, 

firmadas por Moreira de Sá (O Primeiro de Janeiro, nº 112, 15/5/1881 e segs.). Este 

procedimento permitiria uma compreensão historicamente enquadrada da obra, 
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enriquecida com uma caraterização estilística, o que permitiria uma fruição estética mais 

rica. Estas notas de programa, publicadas nos jornais coetâneos, acentuam a ideia de que a 

atividade de Moreira de Sá e da Sociedade não se esgotava apenas na divulgação, passava 

também pela sensibilização para um tipo de música com a qual o público não estava 

familiarizado. Estes saraus musicais, acompanhados por este tipo de estratégia, terão 

contribuído decisivamente para a formação de uma elite de ouvintes de música de câmara. 

A comprová-lo parece estar o aumento gradual, ainda que sincopado, como veremos 

adiante, do público nos seus concertos. A atividade da Sociedade ia, gradualmente, 

colhendo os frutos do seu labor. 

A ação desta formação revela-se tão importante na renovação da música portuense, 

na passagem do culto do teatro lírico italiano para o da música instrumental, que parece 

adequar-se a comparação feita por Freitas Gonçalves entre o Grupo dos Cinco da História 

da Música e o Grupo dos Cinco das Letras portuguesas, pertencente à “Geração de 70”, que 

procurava a modernização do país nos campos da ciência, da literatura e restantes artes, 

através de uma postura cosmopolita que tinha como modelo, entre outros países, a 

Alemanha e Áustria. É precisamente por volta de 1870 que, para William Weber (2004a: 

23), este repertório centrado nos mestres vienenses se generaliza e consolida pela Europa 

constituindo-se, igualmente, como a base da programação da Sociedade de Quartetos.  

  

O que se escreveu: a crítica na imprensa  

A par dos habituais concertos nos jardins de São Lázaro, da Cordoaria, no Palácio 

de Cristal, assegurados pelas das bandas da infantaria, das guardas municipal, nacional e de 

caçadores, realizados quase diariamente, em torno de arranjos de óperas, pot-pourri, 

fantasias, valsas, polcas, galopes, marchas, no dia 10 de junho, de 1874, são oferecidos, nos 

principais espaços artísticos da cidade do Porto, outros espetáculos. No Teatro da Trindade 

é levado a cena o drama, em cinco atos, Os Apostolos de Luz e no Teatro Baquet a comédia 

italiana, em quatro atos, A Torre de Babel (O Primeiro de Janeiro, nº 129, 10/6/1874). A 

Sociedade de Quartetos apresenta-se pela primeira vez publicamente neste mesmo dia com 

um elenco de obras que se propunha ser uma alternativa a estes tipos de espetáculos e ao 

repertório musical instituído marcado esteticamente pelo teatro lírico italiano. A música de 

câmara da tríade vienense (Haydn, Mozart e Beethoven) e um dos primeiros compositores 

do romantismo (Mendelssohn) foram os nomes escolhidos para preencher o programa da 

primeira sessão. 
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Programa da 1ª Sessão, 1ª Série 

Primeira parte 

Quarteto em sol menor, nº 74 (de arco) Final – Haydn  

Duetto, romanza sem palavras para piano – Mendelssohn 

Concerto em mi menor, para violino. 1.º Tempo. – Mendelssohn   

Quarteto n.º 9 (de arco). Minuetto e Final – Beethoven.  

Segunda Parte 

Trio em dó menor (com piano). Adagio, Scherzo e Final. – Mendelssohn 

Quarteto n.º 9 (de arco). Andantino (6/8) – Beethoven.  

Quarteto em sol menor (com piano). 1º Tempo. – Mozart.  

 
Quadro 3 – Programa da 1ª sessão tal como noticiado n’O Primeiro de Janeiro, nº 129, e n’A Actualidade, nº 103, 

de 10/6/187442 

 

A Actualidade (nº 103, 9/6/1874), realçando o desiderato da Sociedade de Quartetos 

na divulgação da música de câmara e no combate a uma certa hegemonia da ópera italiana, 

que recolhia a preferência do público portuense, divulga a seguinte mensagem: 

“E’ com um grande prazer que noticiamos a inauguração dos quartetos classicos, na 

proxima quarta-feira, no salão do theatro de S. João. Podemos repetir, conforme a 

phrase do programma inicial, que entre nós apenas se conhecia a musica dramatica 

exclusivamente italiana, sendo desconhecida a musica symphonica e achando-se 

morta a musica sacra. A tentativa dos concertos classicos faz-nos assegurar uma 

profunda revolução na arte portugueza e no gosto do publico. Todas as vezes que 

se perde a tradição artistica, o genio perde a sua norma, desvaira, e a arte decai, 

ressuscitar a tradição musical é hoje uma necessidade urgente para quem quizer 

fecundar a concepção e dar segurança á critica”.  

 

Relativamente ao primeiro concerto, O Primeiro de Janeiro (nº 131, 12/6/1874) 

regista: 

                                                 
42 Como viria acontecer com frequência, por vezes há discrepâncias na informação publicada nos vários 

jornais. No caso particular da primeira sessão, contrariamente ao anunciado pel’O Primeiro de Janeiro e pel’A 

Actualidade, O Comércio do Porto, nº 293, do mesmo dia, anuncia o primeiro andamento, e não o Final, do 

Quarteto nº 74 de Haydn, a Romanza sem palavras, Andante em mi maior, e a Canção de Gondola, em sol menor, 

para piano, em vez do Duetto, de Mendelssohn. O mesmo acontece nos números da segunda parte, não 

existindo coincidência nos andamentos publicitados. 
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“Executou-se o programma que a seu tempo tivemos occasião de publicar. Como 

se podia diser, os trechos escolhidos eram dos mestres mais abalisados e a quem a 

mais remota posteridade prestará culto ainda mais vivo, se é possível que a geração 

presente. Os distinctos professores que se incumbiram da sua interpretação não só 

deram todo o relevo áquellas magnificas producções, como se houveram com a 

correcção, mimo e segurança que se podia exigir a quem na arte occupa logar 

elevado, arrancando aos espectadores applausos justissimos. (…)  

A concurrencia [sic] foi numerosa, e tornava-se sobretudo apreciada pela qualidade 

das pessoas. Viam-se alli as principaes familias do Porto, em algumas das quaes se 

contam amadores de muito muito merito”. 

 

 As críticas publicadas nos principais periódicos portuenses (A Actualidade, O 

Comércio do Porto e O Primeiro de Janeiro), vão amiúde falando do público e da sua adesão aos 

concertos, do acolhimento de um projeto tão “aprazível como instrutivo” (os aplausos 

“unânimes”, “frenéticos” e “calorosos”) e da lotação da sala. Elogiam “a perícia”, “a 

proficiência”, o “inexcedível mimo”, a “correção”, “o primor”, felicitam e prestam 

homenagem aos professores os “exímios executantes”, “esplêndidos artistas”, relevando o seu 

“mérito” por darem a conhecer ao público portuense arte tão sublime, causadora de 

“enlevo”, como a música de câmara.43 Após as três primeiras sessões, O Primeiro de Janeiro 

(nº 136, 18/6/1874) escreve:  

“(…) [v]ai-se creando gosto pela musica classica, e a prova está na concorrencia que 

vão tendo estes concertos, que dia a dia chamam um maior numero 

d’espectadores”.  

 

Por sua vez, A Actualidade (nº 120, 20/6/1874), refere: 

“E’ evidente que a generosa iniciativa dos nossos cinco artistas vae conquistando 

proselytos. O aspecto da sala, na quarta á noute era animador; o mesmo auditorio 

escolhido, mas mais gente, mais enthusiasmo e sobretudo mais luz nos espíritos”. 

 

Os prosélitos, a que se refere o excerto da notícia, seriam, numa hipotética leitura, 

os pagãos que adotam uma religião, neste caso particular, a palavra indica os adeptos da 

ópera que se converteriam a uma forma de arte divina e superior, a música de câmara. Um 

                                                 
43 As palavras entre aspas são encontradas frequentemente nas apreciações críticas publicadas pelos 

periódicos da época. 
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processo lento que ia iluminando o espírito de uma parte do público portuense que 

começava a aprender a gostar de compositores considerados “apostolos do bello”, como 

veremos adiante. 

Na crítica ao último concerto da série O Primeiro de Janeiro (nº 162, 21/7/1874), 

refere: 

“Eram muitos os amadores que foram applaudir a primorosa e correcta 

interpretação da musica classica, quase desconhecida entre nós e quando não 

fossem muitas outras as vantagens que derivam da creação d’aquella sociedade, 

bastava a de iniciar e propor um meio de se educar o gosto com a licção dos 

mestres d’aquella divina arte. 

Encomiar o talento dos illustres professores é escusado. Porque são tão conhecidos 

os nomes de Nicolau Ribas, Marques Pinto, Casella, Moreira de Sá e Miguel Angelo 

que basta diser que foram eles os interpretes dos trechos executados para estar 

traçado o elogio”. 

 

No entanto, uma análise pormenorizada às críticas publicadas na imprensa suger 

uma oscilação na adesão do público aos concertos. Se em muitos deles a concorrência era 

numerosa e o trabalho da Sociedade de Quartetos estava a surtir efeito, no propósito de 

educar e elevar o gosto estético do público, na apreciação ao concerto inaugural da terceira 

série44 o crítico d’O Primeiro de Janeiro redige o seguinte: 

“A concorrencia não correspondeu porem, ao alto valor da diversão, posto nos 

consta que a assignatura é maior que a do anno anterior; assistiram apenas umas 

oitenta a noventa pessoas em grande parte estrangeiros, o que prova que lá fôra o 

gosto pela musica classica está mais desenvolvido que entre nós. Por cá os 

triumphos e as enchentes andam reservados para as snr.ªs Angot e Grã-Duquesa e 

outras disposições ejusdem furfuris. Preferimos o ligeiro, o atrevido, o fútil ao 

grandioso e sublime. (…) 

Pois no nosso entender os concertos classicos deveriam merecer mais consideração 

a um certo publico que pretende estar superior ás delicias do Verde-Gaio e da Joanna 

do Arco.45 

                                                 
44 Nas referências feitas às séries de concertos opta-se pela designação encontrada em AAVV, 1947. 

45 A crítica refere-se, possivelmente, à ópera Giovanna d’Arco, de Verdi, estreada no Teatro de São João, a 10 

de novembro de 1847, segundo informação publicada pela Biblioteca Nacional num sítio de internet que 

disponibiliza uma exposição organizada por esta instituição (Biblioteca Nacional, 2001). 
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Talvez, e assim o esperamos, que as futuras sessões attraiam em maior numero o 

publico mais ilustrado da cidade e é mesmo provavel que se tornem o rendez-vous da 

primeira sociedade portuense. (O Primeiro de Janeiro, nº 95, 25/4/1875) 

  

 Do exposto depreendemos mais uma vez a antinomia música instrumental/ópera, 

teatro musical e espetáculos afins. Ficando vincada a ideia de que o caminho a percorrer, 

pela Sociedade Quartetos, seria ainda longo para que o público portuense compreendesse 

aquela música “divina” que “enleva e extasia” e que valorizasse “tão excelsas melodias” e 

de seguida expandisse “a sua commoção, o seu enthusiasmo em aplausos ferventes” (O 

Primeiro de Janeiro, 4/5/1875), dedicados aos insignes músicos que projetam sobre as suas 

almas “ressequidas e sequiosas de ideal a vasta sombra consoladora de algumas grandes 

arvores que affrontarão os seculos, e que, mais ou menos frondosas, mais ou menos 

sombrias, mas todas exhuberantes de seiva e de mysteriosos murmúrios, vicejarão por todo 

o sempre no terreno da arte, radicalmente vinculadas aos nomes de Beethoven, Mozart, 

Mendelssohn e outros apostolos do bello” (Ibid.: 28/5/1879) 

 

Como tal, no início da quarta série, a 3 de novembro de 1875, é dada uma nova 

oportunidade ao público portuense para se iniciar na quinta-essência da música de câmara: 

“O publico dilettante que tem apreciado em tres series sucessivas o valor dos 

escriptores classicos injustamente classificados de abstrusos e incomprehensiveis, 

vai ter novo ensejo de se deliciar com os mais belos trechos que a arte e o mais 

formosos talentos teem produzido”. (O Primeiro de Janeiro, nº 240, 3/11/1875)  

   

E pelo que escreve O Primeiro de Janeiro (13/6/1876), na crítica à segunda sessão 

musical da quarta série, realizada no Teatro Gil Vicente, do Palácio de Cristal, na qual 

estiveram representadas, a par da elite portuense, algumas das mais importantes famílias 

estrangeiras residentes no Porto, o trabalho desenvolvido pelos seus artistas, “de ouvido 

delicado” e de “alma feita para as delicadas impressões que causam as bellesas mais 

peregrinas”, parece começar a ser bastante apreciado.  

“A attenção com que são escutadas as obras dos grandes mestres avisinha-se quasi 

de um fanatismo, e o fogo com que os assistentes acordam para o aplauso das peças 

que mais o merecem, demonstram victoriosamente que a nossa educação musical 

não anda tão desmasellada quanto poderia suppôr-se”. (Ibid.) 
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As apreciações críticas no jornal A Actualidade  

Pelo seu grau de especialização e pelo espaço dedicado nas suas edições à atividade 

da Sociedade de Quartetos, analisaremos agora as críticas publicadas no jornal A 

Actualidade da autoria de Joaquim de Vasconcelos.46 A abordagem que este faz não se foca 

meramente na descrição do público ou na adjetivação genérica da performance, refere 

aspetos de ordem diversa, de interpretação, remetendo para a coesão do grupo e 

concordância dos seus elementos, analisa questões tímbricas, de textura, de gradação de 

dinâmicas, e até avalia a qualidade dos instrumentos dos músicos, referenciando 

propriedades como o registo e o timbre. As críticas parecem também pensadas de forma a 

ajudarem a Sociedade de Quartetos no objetivo de educar e sensibilizar o público para a 

música de câmara, através de uma caracterização estilística do repertório apresentado, 

verdadeiras notas de programa complementares à execução, tratando aspetos estruturais, 

harmónicos, melódicos, rítmicos, entre outros, das obras tocadas, com referências 

bibliográficas, citações de livros especializados e notas de rodapé, onde se explicam termos 

técnicos e dão informações complementares, tudo isto com intuito de ajudar os ouvintes na 

compreensão deste género de música. São, também, apresentados os principais aspetos 

biográficos e o percurso criativo dos compositores, com indicação de géneros cultivados e 

obras de referência, formulando mesmo pedidos para que algumas delas se executassem em 

sessões futuras da Sociedade. 

No que concerne à coesão do grupo, este e outros periódicos começaram por 

apontar as diferentes proveniências e maneiras de tocar dos seus membros e a sua 

dificuldade em alcançar uma execução homogénea (Arroyo, 1896: 12). Apesar disso “[a] 

harmonia simultanea dos quatro instrumentos parece-nos, entre os artistas tão distinctos, 

apenas uma questão de tempo; mas é indispensavel”. (A Actualidade, nº 106, 12/6/ 1874) 

Essas arestas iriam ser limadas com o tempo, com o trabalho de preparação 

realizado pelo conjunto e, sobretudo, com as apresentações públicas em concerto. Na 

primeira sessão, a execução do quarteto nº 9 de Beethoven, parecia antecipar já algumas 

dessas melhorias.  

“O effeito deste numero (fallamos dos tres trechos) foi muito superior; a alliança 

mais perfeita, a graduação mais escrupulosa; os quatro instrumentos entraram mais 

egualmente em acção, não há meio de especialisar elogios n’este caso”. (Ibid.) 

                                                 
46 Joaquim de Vasconcelos tornou-se redator do jornal A Actualidade em 1874 acompanhando a atividade 

musical do Porto e mostrando-se, igualmente, atento, ao panorama social, económico e político (Leandro, 

2014: 87). 
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Um ano depois lia-se num outro jornal: 

(…) hontem, melhor que nunca, mostraram grande uniformidade na maneira de 

interpretar as paginas sublimes dos mestres. D’aqui a maior segurança de execução 

e a perfeita harmonia do todo. (O Primeiro de Janeiro, nº 241, 4/11/1875) 

 

Mas recuemos à primeira sessão. Na crítica publicada n’A Actualidade levanta-se 

uma importante questão ligada ao acolhimento da iniciativa, recorrente nos primeiros 

tempos de atividade da Sociedade. Estaria o público preparado para ouvir e avaliar 

imediatamente esta música e reconhecer o mérito de tal ação? No referido periódico expõe-

se o seguinte: 

“Seria injusto fazer exigencias e pedir milagres de perspicacidade e de intelligencia, 

quando qualquer enthusiasta do genero tem de confessar, se fôr franco, que para 

apreciar um genero tão profundo se necessita mais alguma cousa do que o ouvido. 

E’ preciso tempo, vontade, esforço de intelligencia e de analyse, e em geral aquillo 

que mais nos custa a aprender é depois o que mais estimamos ter aprendido. 

É certo que a musica banal, que facilmente se aprecia, isto é, sem esforço da alma e 

da intelligencia, é a que mais commoda se nos affigura, e por isso a que mais 

lisongea os nossos instinctos. Mas note-se que são instinctos e não faculdades, que são 

postos em acção, o uso d’esses instinctos leva fatalmente ao abuso e depois ao 

tedio, ao aborrecimento, á decadencia.  

O publico reconhecerá em breve que os artistas, que assim entendem o seu dever, 

merecem ser nobremente protegidos e respeitados. 

Nobilitam-se eles; bem – nobilitemo-nos nós. Tiveram elles, como lhe cumpria ter, 

a gloria da iniciativa; tenhamos nós a gloria de a tornar fecunda, e um dia bemdirá a 

geração futura uns e outros e dirá: «fizeram todos o seu dever» - o supremo elogio, 

que nos é dado receber durante a vida. (…) 

O dia 10 de junho marcará na historia d’esta cidade uma evolução, cujo alcance é 

incalculável; nem podemos sequer avaliar porque pertence ao futuro”. (A 

Actualidade, nº 106, 12/6/ 1874) 

 

A ideia de uma renovação e de mudança de paradigma é recorrente em toda a 

imprensa, que parece apostada em divulgar as virtudes da música de câmara e apontar a 

falta de qualidade de um género como a ópera. A partir do excerto supracitado e da análise 
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de conteúdo de um conjunto de outras notícias/críticas recolhidas n’A Actualidade 

apresentamos um quadro que pretende ilustrar o exposto, a antinomia música de 

câmara/ópera, através das expressões utilizadas na caracterização da música de câmara e da 

ópera.  

 

Música de câmara Ópera 

 Música grandiosa e sublime 

 Arte superior, “que apela a todos os 

recursos do nosso espírito, estabelece a 

exigência suprema da atenção 

religiosa” 

 Género profundo 

 Maior exigência na sua fruição, esforço 

de inteligência e de análise 

 Apela às faculdades 

 Música divina, “fogo sagrado”, onde os 

artistas são “apóstolos do belo” 

 

 

 Música “pura”, “templo da arte”, 

expressão sublime, que conduz a uma 

ascese 

 Forma de nobilitação  

 

 Música do futuro 

 Maior complexidade (formal, 

harmónico, melódico, rítmico…) 

 Espetáculo ligeiro e fútil 

 Lisonja banal 

 

 

 Decadente, passatempo 

 

 Maior facilidade de apreciação 

 

 Apela ao instinto 

 Funesta companhia que corrompe, 

conduz ao tédio, ao aborrecimento, à 

decadência 

 Espetáculo frívolo, sensorial  

 Música com efeitos estranhos, e 

elementos distratores, como o canto, 

os cenários e bailados 

 Ludíbrio dos nossos sentidos 

 

 Espetáculo estafado e gasto  

 Menor complexidade 

 

 
Quadro 4 – Virtudes da música de câmara e desvirtudes da ópera 

 

A educação estética requeria do público outro tipo de responsabilidade em relação a 

esta forma de arte, por isso mesmo, não é de estranhar a observação feita na edição de 20 

de junho de 1874, do jornal A Actualidade, n.º 112, que transcrevemos de seguida: 
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“Parece-nos que se algumas familias allemãs, inglesas e portuguezas (…) podem 

estar e estão sempre antes da hora marcada, como temos notado, não há razão que 

justifique o atrazo nas outras.” (A Actualidade, n.º 112, 20/6/1874) 

 

Vasconcelos explica de seguida que não é usual em França, Inglaterra e na 

Alemanha a entrada na sala a meio de um trecho. Realça a necessidade de se respeitar os 

artistas que traduzem “o que ha de mais elevado e sublime nas produções dos grandes 

genios; e, se os primeiros teem direito á nossa estima e respeito, devemos ás segundas a 

mais profunda veneração. Ponctualidade pois, e pagamentos a talentos dos artistas, com o 

talento que um publico escolhido deve ter – o talento de saber ouvir” (Ibid.).    

Como referimos anteriormente a programação da Sociedade de quartetos assentou 

frequentemente na fragmentação, repetição e alternância de obras, sendo que para Joaquim 

de Vasconcelos, o redator responsável pela secção artística d’A Actualidade, as “repetições 

merecem todavia especial louvor; em primeiro logar, teem a vantagem de facilitar a analyse 

do publico, que pode correr risco de se perder no meio d’esses mundos de ideias novas, e 

de sensações desconhecidas; em segundo logar, concedem aos artistas algum descanço, 

porque dar duas sessões por semana, do modo como as ouvimos, é um tour de force (…)”. 

(A Actualidade, n.º 119, 1/7/1874) 

Apesar da dimensão profissionalizante que caracterizava a atividade da Sociedade, 

continuava a ser frequente a colaboração de amadores, que tão importante papel 

desempenharam nos primórdios desta agremiação. A 8 de junho A Actualidade anuncia a 

nona sessão da série, em que seria interpretado um Quinteto de Franco Mendes, 

compositor e violoncelista de origem portuguesa nascido na Holanda, e na qual participaria, 

a assegurar a parte do segundo violoncelo, João António de Miranda Guimarães,  

“(…) em cuja casa, (já agora não ha remedio senão dizer tudo) se reunem ha oito 

annos os adeptos, e cenaculo que admira essa trindade: Haydn, Mozart, Beethoven, 

em cuja casa dos nossos artistas alimentaram em segredo esse fogo sagrado do 

enthusiasmo artistico, que irradia em S. João do centro da sala, e se espalha sobre o 

auditorio e nos envolve a nós todos”. (A Actualidade, nº 125, 8/7/1874)  

 

Algo que é, igualmente, destacado pel’O Comércio do Porto. 

“Antes que a sociedade portuense tivesse estes concertos de que havemos falado 

com tanto louvor, o snr. Miranda, com a sua afeição á musica, com o seu bom 

gosto e, diga-se tambem, com a sua intelligencia para superar dificuldades tinha-os 
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em sua casa. Famosos artistas que teem visitado esta cidade e os professores da 

sociedade de quartetos teem-se alli reunido frequentemente e executado trechos de 

musica de alto valor”. (O Comércio do Porto, nº 156, 9/7/1874) 

 

O apreço pela figura de Miranda Guimarães e gratidão pela disposição do seu 

excelente arquivo musical ficou patente na carta publicada n’A Actualidade (nº 139, 

24/7/1874), em anexo, assinada por todos os elementos da formação, que enaltece a sua 

elevada inteligência e amor pela arte da música de câmara, referindo mesmo ser essa a razão 

da existência da Sociedade, “visto haver sido em casa de s. exc.a, e com o seu concurso, que 

desde muitos anos temos procurado comprehender e interpretar as obras dos grandes 

mestres” (Ibid.). Idênticos elogios são realizados a Joaquim de Vasconcelos, a quem 

reconhecem uma educação literária e artística distinta, e agradecem o facto de ter facultado 

o seu arquivo e magníficos instrumentos musicais. A carta mostra de uma forma clara que 

dois dos elementos ligados às quartettadas classicas, na génese do projeto, continuavam 

envolvidos e a colaborar com a Sociedade de Quartetos. Outros agradecimentos expressos 

incluem instrumentistas amadores, que integraram a formação, e outras personalidades que 

prestaram outros favores, como a Livraria Magalhães e Moniz, onde se vendiam as 

assinaturas e os bilhetes para os concertos (Ibid.). 

Na apreciação ao último concerto da primeira série, Vasconcelos expressa um 

desejo, que o público comece a distinguir o que ouve num teatro e nas sessões de 

quartetos, esperando-se que as doze sessões musicais não tenham deixado apenas 

impressões fugidias típicas da ópera, a “velha desdentada, com ares de coquette, que não se 

lembra dos seus cincoenta janeiros”, atingindo-se, deste modo, uma esfera artística 

superior.  

“Conservemos em deposito, com cuidado, com amor e com santo enthusiasmo 

essa centelha acordada em nós – e teremos generosamente pago aos artistas. (…) 

[N]as sessões dos quartetos o que vamos fazer, é educar-nos artisticamente, é aprender, 

e assistir depois ao desabrochar de uma cousa, que não havia acordado em nós, a 

consciencia artistica.” (A Actualidade, nº 136, 21/7/1874) 

 

O redator despede-se agradecendo, em nome dos ouvintes, ao coletivo, fazendo, no 

entanto, especial justiça à atividade de propaganda de Bernardo Moreira de Sá e Marques 

Pinto, a quem atribui o trabalho principal na organização, testemunho reforçado pelas 

palavras de Miguel Ângelo Pereira, que atribui aos dois companheiros “os primeiros passos 
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para a realisação da generosa ideia” (Ibid.). Moreira de Sá, em particular, parece ganhar; 

progressivamente, um maior protagonismo no seio do grupo, sendo, por exemplo, o 

principal responsável pela aquisição de novas obras e pelo desenvolvimento de estratégias 

para melhor cumprir o objetivo de educar o gosto e promover um tipo de música que 

considerava esteticamente superior, nomeadamente através das já referidas notas de 

programa, publicadas na imprensa para os concertos da última série de concertos em 1881. 

“Elle tinha a aspiração ardente e continua, sem um momento de frouxidão, de um crente 

de um apostolo” (Arroyo 1896: 13). Esta posição acabaria por se consolidar com a 

Sociedade de Música de Câmara. 

Depois do amplo destaque dado pel’A Actualidade aos doze concertos da Sociedade 

de Quartetos, que constituíram a primeira série, surge no nº 206, de 11 de outubro de 1874, 

do mesmo jornal, um folhetim, com apreciações críticas em tudo idênticas às anteriores, 

que acompanhará toda a segunda série e parte da terceira, mais concretamente, até à sétima 

sessão, deixando-se de publicar pela “ausencia do cavalheiro a quem estava commettida a 

secção artistica d’este jornal (…)” (A Actualidade, nº 122, 1/6/1875) 

A Sociedade de Quartetos continuaria a desenvolver a sua atividade até 1881, 

sendo, no entender de Freitas Gonçalves, “o definitivo ponto de partida para o 

conhecimento, entre nós de um dos mais belos géneros de música, senão o mais belo”, 

empreendendo “o conhecimento e a revelação das obras imortais que os grandes clássicos 

e românticos legaram ao quarteto e ao quinteto” (Basto, 1953: 98). 

Podemos considerar que este jornal teve também o seu papel na divulgação da 

música de câmara, evidenciando que o esforço de divulgação deste género musical contou 

com outros “agentes”. 

 

A Sociedade de Música de Câmara: a afirmação da música “moderna” 

O projeto de divulgação de música de câmara continua no Porto, a partir de 1883, 

com a Sociedade de Música de Câmara (SMC), que teria uma duração mais efémera, 

comparativamente à Sociedade de Quartetos. Esta formação seria constituída por Augusto 

Marques Pinto, Nicolau Medina Ribas e Bernardo Valentim Moreira de Sá, que integraram 

a Sociedade antecessora, e ainda por Pedro Ferraz (violeta), Domingos Ciríaco de 

Cardoso47 (violoncelo), em substituição de Joaquim Casella, e Alfredo Napoleão48 (piano), 

                                                 
47 Ciríaco Cardoso desenvolveu uma importante atividade enquanto violinista, maestro, empresário e 

compositor. Filho do contrabaixista João Cardoso, com quem iniciou os estudos musicais, integra aos treze 
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recém-chegado do Brasil, que ocupa o lugar de Miguel Ângelo Pereira. Considerando o 

caso particular desta Sociedade, e das suas congéneres coetâneas, podemos concluir que era 

comum na época as mesmas figuras circularem entre diferentes associações, configurando-

se um universo coeso e interconectado, que correspondia à própria exiguidade do meio.  

Ainda antes da concretização do projeto da referida Sociedade já os seus artistas 

colaboravam em espetáculos/concertos, como por exemplo, no momento musical 

complementar ao drama A Princeza de Bagdad, de 3 de novembro de 1883, no Teatro Baquet 

(O Comércio do Porto, nº 270, 3/11/1883). Por outro lado, a sua atividade não se esgotaria 

nas sessões promovidas no âmbito da Sociedade, participando em concertos de benefício, 

tais como o organizado em prol do diretor administrativo do Teatro Baquet, o senhor 

Arthur Perry, a 1 de dezembro de 1883 (Ibid.: nº 284, 18/11/1883).  

Os objetivos da Sociedade de Música de Câmara eram em tudo semelhantes aos 

que presidiram à atividade da sociedade antecessora, dando agora uma especial ênfase ao 

repertório contemporâneo. O prospeto de apresentação publicado n’O Comércio do Porto (nº 

271, 4/11/1883) traça esses propósitos: 

                                                                                                                                               
anos, como violinista, a Orquestra do Teatro de S. João, do Porto. Dedica-se, também, como autodidata, à 

violeta e ao violoncelo (Liberal, 2010: 348). Em 1873 viaja para o Brasil apresentando-se como violinista e 

assumindo a direção do Teatro Lírico do Rio de Janeiro. Regressa ao Porto em 1881 colaborando com o 

Orpheon Portuense desde os seus primórdios. Depois de ter dirigido a companhia lírica do Teatro de S. João, 

durante a época de 1884-1885, e de ter organizado, sem grandes resultados, uma série de concertos populares, 

no Teatro do Príncipe Real, arrenda, em 1887, o Teatro Baquet. Neste espaço cria e dirige uma companhia de 

ópera, cuja atividade seria interrompida, em 1888, após um incêndio ter destruído o Teatro. Esta sua vertente 

de empresário, que acabaria por não se revelar muito frutuosa financeiramente, teria continuidade no Teatro 

D. Afonso. A partir de 1891, estabelece-se em Lisboa onde viverá as maiores glórias da sua carreira teatral, 

com a opereta O burro do senhor Alcaide, obra que inaugura a opereta nacional, e O Solar dos Barrigas. (Borba e 

Lopes-Graça, 1999: 284) 

48 Filho de Alexandre Napoleão, um músico italiano estabelecido no Porto, na primeira metade do século 

XIX, e irmão de Artur e Aníbal Napoleão, Alfredo Napoleão foi, tal como os seus irmãos, um importante 

pianista com uma carreira repartida entre Portugal e Brasil. Como era habitual na época, no seio de famílias 

de músicos, teve a sua formação musical inicial com o pai, que depois o entregou ao cuidado do professor 

Wood. Parte para o Rio de Janeiro, em 1868, onde se apresenta no Teatro Lírico, num concerto ao qual 

assistiu o imperador D. Pedro II. Em virtude do êxito obtido parte em digressão pelo país (Amorim, 1941: 

73-74). Entre 1873 e 1879 desenvolve a sua carreira, sobretudo como professor, em Montevideu e Buenos 

Aires. Desde então alternou as suas atuações entre os dois lados do Atlântico, entre o Brasil e a Europa, 

incluindo no seu roteiro artístico, para além de Lisboa e Porto, Paris e Londres, sendo muito elogiado pelas 

suas interpretações de Bach e de Beethoven (Cascudo, 2000b: 137). 
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“Á semelhança do que se pratica nos centros musicaes mais cultos, esta sociedade 

tem por fim divulgar as obras dos compositores de melhor nota no dominio 

instrumental da musica de camara. 

Sem descurar por modo algum o estudo e execução das composições dos grandes 

mestres do periodo classico, empregará os seus esforços principalmente em tornar 

conhecidas entre nós as producções artisticas dos compositores contemporaneos 

preeminentes, Brahms, Raff, Lallo, Bronsort, Max Bruch, Grieg, Sgambati, 

Rheinberger, Godard, Saint-Saens, Kiel, Gernsheim, Devorak, Volkmann, 

Mokowski, etc., de modo a dar um conhecimento sufficientemente completo da 

notavel phase evolutiva por que está passando a musica moderna. (O Comércio do 

Porto, nº 271, 4/11/1883) 

 

 

Alfredo Napoleão (1852-1917)
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Quadro 5 – Cronologia dos compositores interpretados pela SMC 

 

Dos quinze compositores interpretados, ao longo da série, nove eram ainda vivos 

nos anos de 1883 e 1884, período em que a Sociedade desenvolveu a sua atividade, como 

podemos confirmar a partir do quadro 5, observando a barra verde vertical, que indica os 

dois anos de atividade do grupo, e o eixo horizontal, que apresenta o levantamento dos 

compositores interpretados por ordem cronológica. Apesar do manifesto de apresentação 
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assinalar nomes de autores que não seriam interpretados, este facto poderá ser justificado 

pela organização de apenas uma série. Foram executados cinco dos “preeminentes” 

compositores apontados, Brahms, Bruch, Grieg, Godard e Saint-Saëns, aos quais se 

juntaram outros contemporâneos como Alfredo Napoleão, A. Rubinstein, Liszt e 

Tchaikovsky. 

Do conjunto de obras programadas salientam-se pela sua “juventude” o Quarteto 

op. 27, em sol menor, de Edvard Grieg, a Serenata melancólica op. 26, de Piotr Ilitch 

Tchaikovsky, ambas publicadas em 1879 (com cinco anos em 1884), e o Concerto Romântico 

para violino op. 35 de Benjamin Godard, publicado em 1877 (com seis anos em 1883, data 

da sua primeira interpretação). Por outro lado, como obras mais “velhas” (83 anos em 

1884) surgem os Quartetos op. 16, op. 18, nº 3 e nº 4 de Beethoven, publicadas em 1801. 

 

 

Gráfico 1 – Data de publicação das obras interpretadas pela SMC 

 
 

Onze das 35 obras interpretadas ao longo da série, que correspondem a 31% do seu 

total, foram editadas entre 1861 e 1880, representado o número de incidência mais elevado 

(gráfico 1). No que concerne à idade das obras, 28% tinha uma idade compreendida entre 

um e vinte anos (gráfico 2). O que podemos depreender desta análise é que o propósito de 

dar destaque a um repertório moderno foi parcialmente conseguido. 
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Gráfico 2 – Idade das obras executadas pela SMC 

 

O grupo realizou a sua primeira sessão pública a 29 de novembro de 1883, na sala 

do Orpheon Portuense, na rua do Laranjal, nº 185, às vinte horas e trinta minutos, e a 

última a 18 de abril de 1884. Durante este período realizaram-se seis sessões de música de 

câmara (quadro 6), mais dois concertos extraordinários de benefício como veremos adiante. 

Nas seis sessões foram executadas obras de Alfredo Napoleão (1843-1925), Anton 

Rubinstein (1829-1894), Benjamin Godard (1849-1895), Camille Saint-Saëns (1835-1921), 

Charles de Bériot (1802-1870), Edvard Grieg (1843-1907), Felix Mendelssohn (1809-1847), 

Ferenc Liszt (1811-1886), Frédéric Chopin (1810-1849), Henri Vieuxtemps (1820-1881), 

Johannes Brahms (1833-1897), Ludwig van Beethoven (1770-1827), Max Bruch (1838-

1920), Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893) e Robert Schumann (1810-1856) (ver quadro 9 

em anexo). As outras duas apresentações do grupo aconteceram em concertos de benefício, 

a 10 de março de 1884, no Teatro de S. Carlos, em Lisboa, numa festa promovida por el-rei 

D. Luís, em favor dos Albergues noturnos de Lisboa, e a 18 de abril, no Teatro de São 

João, no Porto, em benefício do Hospital de Crianças Maria Pia e da Creche de São Vicente 

de Paulo, momento que serviu também para assinalar o 57º aniversário da morte de 

Beethoven (ver quadro 10 em anexo).  

 



110 

 

Ano Mês Dia Local Sessão N.ºs de programa

1ª parte - 5            

2ª parte - 3

1ª parte - 4            

2ª parte - 4

1ª parte - 5            

2ª parte - 4

1ª parte - 6           

2ª parte - 1

1ª parte - 3            

2ª parte - 2

1ª parte - 3            

2ª parte - 3

18
8
3

Porto: 

Salão do 

Laranjal

18
8
4

janeiro

fevereiro 15

novembro 29

fevereiro 22 6ª

5 3ª

22 4ª

1ª

dezembro 12 2ª

5ª

 

Quadro 6 – Sessões de concertos da SMC (série única) 

 

Ao longo da série de seis concertos foram apresentadas 35 obras, catorze das quais 

completas,49 e 79 andamentos (quadro 7). As sessões organizaram-se em duas partes, com 

uma distribuição equitativa dos números de programa (43 no total), com a exceção da 

terceira sessão, com uma segunda parte preenchida por completo por uma obra, o Septeto 

op. 20 de Beethoven (quadro 6). Na primeira parte foi frequente a apresentação de 

números a solo, sobretudo destinado ao piano, ou de obras em que este instrumento 

acompanha amiúde o violino ou a viola.50 Na conclusão do concerto encontramos, por 

norma, uma formação maior (quintetos, sextetos). Tal como sucedera com a sua 

predecessora, continua a ser habitual a fragmentação das obras, apenas 40% do universo 

total se apresentou completa.51 A repetição de números, comparativamente à Sociedade de 

Quartetos, apesar de acontecer, é menos frequente, talvez pelo facto dos concertos serem 

mais espaçados no tempo. As sessões organizaram-se com uma periodicidade irregular, 

distando entre si quinze ou mais dias. Constitui uma exceção a distância temporal, de uma 

                                                 
49 O número pode ser considerado inferior atendendo ao facto de cinco dessas obras terem apenas um 

andamento. 

50 Weber (2004a: xxvi-xxvii) refere que era habitual nos principais centros musicais europeus, como Paris, 

Londres e Viena, a integração de algumas obras para piano solo no meio de três ou quatro números de 

música de câmara. 

51 A percentagem baixa para 25,7% se considerarmos que cinco dessas obras têm apenas um andamento. 
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semana, entre as duas últimas sessões. Repetiram-se na totalidade ou parcialmente seis 

obras, sendo a mais recorrente o Quinteto nº 82, op. 87, de Mendelssohn, tocado uma vez 

completo e em duas sessões parcialmente (3º andamento – Adagio e lento). 

 

Compositores Nacionaldade Ocorrências Obras Completas Nº de And.

Alfredo Napoleão (1852-1917) português 1 1 0 1

Anton Rubinstein (1829-1894) russo 1 1 0 1

Benjamin Godard (1849-1895) francês 1 1 0 2

Camille Saint-Säens (1835-1921) francês 2 1 0 6

Charles-Auguste de Bériot (1802-1870) belga 1 1 1 1

Edvard Grieg (1843-1907) norueguês 2 2 1 5

Felix Mendelssohn (1809-1847) alemão 11 8 2 14

Ferenc Liszt (1811-1886) húngaro 2 1 1 1

Frédéric Chopin (1810-1849) polaco-francês 3 2 0 3

Henri Vieuxtemps (1820-1881) belga 1 1 1 1

Johannes Brahms (1833-1897) alemão 4 3 0 8

Ludwig van Beethoven (1770-1827) alemão 8 8 5 25

Max Bruch (1838-1920) alemão 1 1 1 3

Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893) russo 3 2 1 3

Robert Schumann (1810-1856) alemão 2 2 1 5

35 14 79  

Quadro 7 – Compositores tocados e número de ocorrências (obras e andamentos) 

 

 

As formações mais habituais eram o quarteto de cordas, com dez ocorrências, e os 

quintetos de cordas e com piano, com seis ocorrências cada um deles. Esta leitura permite 

concluir que dos 43 números apresentados em concerto, 22 deles, ou seja 51,1% do total, 

foi assegurado por estas três formações.  
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Gráfico 3 – Tipo de formações  

 

Considerando que a emergência de um novo gosto musical, ligado ao florescimento 

da música de câmara, significava, também, uma mudança de paradigma, assente no 

reconhecimento do maior valor estético deste repertório, relativamente à ópera italiana, é 

importante incluirmos na análise a questão da nacionalidade dos compositores (quadro 7 e 

gráfico 4). 

 

 

Gráfico 4 – Nacionalidade dos compositores tocados 

  

No gráfico 4 que apresenta a distribuição, por percentagens de ocorrência, a 

nacionalidade dos compositores tocados pela Sociedade de Música de Câmara percebemos 
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uma maior prevalência de compositores germânicos (31%), representativos da tal 

modernidade pretendida e que constituiriam o arquétipo a ser seguido pelos elementos do 

grupo. Na construção desta modernidade cosmopolita parece ter sido muito importante a 

incorporação de compositores associados aos novos centros musicais, alguns com traços 

nacionalistas, como ilustram as percentagens de compositores franceses, belgas e russos, 

que preencheriam 39% da programação da Sociedade. Os compositores mais interpretados 

foram Mendelssohn e Beethoven, com onze e oito obras apresentadas (quadro 7), que 

correspondem a 26% e 19%, respetivamente, do número total de ocorrências. 

 

 

Gráfico 5 – Percentagens de ocorrências por compositor nas sessões da SMC 

 
O repertório instrumental ouvido nos principais centros musicais europeus era, em 

meados do século XIX, liderado por Haydn, Mozart, Beethoven e Schubert. Destes 

compositores, a música de Beethoven foi tida, a partir de 1830, na generalidade dos países, 

como um símbolo de uma grandeza musical internacional, mais europeia do que alemã, 

austríaca ou vienense. A sua música representou o maior desafio à hegemonia dos idiomas 

italianos, estabelecendo-se como modelo “pan-europeia” por volta de 1900 (Weber, 2004a: 

xxix-xxx). Por outro lado, para além da música de Beethoven e dos restantes vienenses, 

começam a ser escutadas em concertos públicos, nas últimas décadas da centúria, obras de 

Brahms e compositores nacionalistas como os boémios Dvořák e Smetana, os russos 

Korsakov, Borodin e Tchaikovsky. Também a música de câmara francesa de Saint-Saëns, 

Franck e Fauré ganha expressão, em parte graças à promoção realizada pela Société 
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Nationale de Musique, fundada em 1871, com reflexos a nível internacional (Bashford, 

2015). Em Portugal, as linhas programáticas das sessões da Sociedade de Música de Câmara 

evidenciam uma mesma preferência por esta literatura camerística. 

 

 

 

 

Os preços de assinatura, para a série de seis concertos promovidos pela Sociedade 

de Música de Câmara, variavam de acordo com o número de subscritores. O preço para 

uma pessoa era de 2$400 reis, para duas pessoas da mesma família de 4$200 reis, para duas 

sem laços familiares de 6$000 e para quatro de 7$000 (O Comércio do Porto, nº 271, 

4/11/1883). Os bilhetes de admissão avulsa custavam 500 reis e eram vendidos na casa 

editora de música de Costa Mesquita, na rua de Sá da Bandeira, e na Livraria Universal, 

largo dos Loios (A Actualidade, nº 273, 27/11/1883 e segs.). 

Como indicado no prospeto publicado no jornal O Comércio do Porto, os programas 

dos concertos eram acompanhados por notas de autoria de Bernardo Valentim Moreira de 

Sá:  

“(…) [c]om o fim de auxiliar a realisação cabal d’este intento, os programmas das 

sessões d’esta sociedade fornecerão as indispensaveis informações biographicas, 

bibliographicas e criticas a proposito dos compositores e obras que forem objecto 

do seu estudo, e darão noticia não só das composições mais recentes dignas de 

menção, mas ainda dos concertos dos concertos das outras sociedades estrangeiras 

e de tudo que seja de importancia para a arte musical”.  (O Comércio do Porto, nº 271, 

4/11/1883) 

 

Imagem 1 – Anúncio da 1.ª Sessão in A 
Actualidade, nº 273, 27/11/1883 e segs. 
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Esta ação pedagógica, complementar ao projeto de divulgação, procurava o 

desenvolvimento do gosto estético do público portuense e a vulgarização de um saber 

comum sobre a música. As notas redigidas para o programa da primeira sessão traçam a 

história deste tipo de música, referindo os seus espaços de execução, formações mais 

habituais e os géneros que se constituem como seus primórdios, tais como a suite, referindo 

ainda que “as obras d’esta provincia musical constituem uma parte consideravel da musica 

moderna” (Sá, 1883: notas 1ª sessão).52  

Moreira de Sá parece ter tido não só uma ação pedagógica importante através das 

suas notas de programa como também desenvolveu um papel proeminente na organização 

das próprias sessões da Sociedade, como é sublinhado no anúncio da primeira sessão na 

edição d’O Comércio do Porto:  

“Realisa-se hoje a primeira sessão de musica de camara promovida pela sociedade 

de professores organisada para este fim, sob a direcção do considerado professor o 

snr. Moreira de Sá”. (O Comércio do Porto, nº 293, 29/11/1883)53 

 

No dia da primeira sessão desta agremiação artística eram oferecidos ao público 

portuense, noutros espaços, espetáculos como o drama Nobres e Plebeus, no Teatro Baquet, 

uma exposição de curiosidades magnéticas e elétricas, aplicações de eletricidade, flores 

luminosas, etc., no Gabinete Elétrico, e uma grande exposição de figuras de cera nas 

escadas do Teatro Príncipe Real (A Actualidade, nº 275, 29/11/1883).  

 

Concertos e programas 

O repertório apresentado na primeira sessão revela aquelas que seriam as linhas 

orientadoras de toda a atividade da Sociedade. A preferência recai na literatura musical 

germânica, encabeçada pela figura de Beethoven, símbolo de uma tradição que foi sendo 

                                                 
52 Notas de programa redigidas por Moreira de Sá às quais foi possível aceder a partir de cópias que se 

encontram na Biblioteca Nacional (BN-CPL), parte da coleção de programas organizada por Lambertini (Vol. 

I, p. 297), e no espólio da família Sá e Costa, coligidas, provavelmente, por Leonilde Moreira de Sá, filha de 

Bernardo Valentim Moreira de Sá. As notas vêm acompanhadas com a seguinte indicação bibliográfica: “A 

substancia d’esta noticia é tirada do primeiro volume do Diccionario de Sir Grove, do Musikalisches Conversations-

Lexikon de Mendel, quinto volume, e da Algemeine Musik Geschichte de Reissmann”. Depreende-se que estas 

fontes possam ter sido utilizadas na elaboração das notas de programas das sessões seguintes. 

53 O Comércio do Porto acrescenta ainda à notícia: “[o] programma é um ramilhete distincto de composições de 

primeira ordem, uma exhibição selecta de producções escolhidas dos genios mais fecundos d’este e do 

passado seculo”. 
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descoberta pelo público portuense através da Sociedade de Quartetos, um compositor que 

encontrou no quarteto de cordas: 

“(…) o meio mais perfeito para exprimir os seus mais intimos sentimentos e legou 

ao mundo, sob esta forma, alguns dos maiores thesouros que opulentam a arte 

musical” (Sá, 1883: notas 1.ª sessão).  

 

Por essa razão o sarau é inaugurado:  

“(…) como era de obrigação, com um quarteto do gigante da musica (…). Este 

homem portentoso é talvez a personalidade mais fora do comum mais atraente e 

comovedora d’entre todos os compositores” (Ibid.).  

 

Por outro lado, as notas de programa, redigidas por Moreira de Sá, manifestam uma 

vontade em dar a conhecer um repertório que fosse representativo de uma certa 

modernidade, que poderia ser encontrada na “combinação do piano com instrumentos de 

arco”, sendo que: 

“(…) [uma] grande porção de obras d’esta natureza estão sendo constantemente 

produzidas, principalmente na Alemanha, por mtos. compositores distintos á frente 

dos quaes avulta Johannes Brahms cujas produções foram pela primeira vez 

introduzidas no nosso paiz pelo signatario d’estas noticias [Moreira de Sá]” (Ibid.).54 

 

Outra preocupação evidente na programação é a de dar a conhecer ao público 

portuense novas obras. Considerando as notas de Moreira de Sá, no primeiro concerto são 

ouvidas em primeira audição Des Abends, “melodia de ineffavel doçura e uma pièce 

romantique”, da Phantasiestücke, op. 12, de Robert Schumann que “attingio, por vezes, a 

elevação e pujança da expressão de Beethoven”, reunindo o maior número de qualidades 

“que fizeram Beethoven tão singular entre os compositores de musica instrumental” (Ibid.); 

o 2.º Scherzo para piano, em si bemol menor, op. 31, de Chopin, “o espirito poetico mais 

arrojado dos tempos modernos”, no dizer de Schumann, citado por Moreira de Sá, o 

“ultimo poeta do piano”, um “compositor preeminente”, composição que Moreira de Sá 

considera como “um poema musical de alto preço”; e o 1.º Concerto para violino, em sol 

menor, de Max Bruch “que agora se executa pela primeira vez no nosso paiz”, tendo sido 

                                                 
54 Brahms aparece pela primeira vez nos programas, em 1881, da sétima e última série de sessões da 

Sociedade de Quartetos. Nestes concertos foram também tocados compositores como Dvořák, Grieg e Saint-

Saëns. 
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este autor “trazido ao conhecimento dos artistas e do publico portuense pelo signatario 

d’estas noticias” (Ibid.). 

Ouviram-se, ainda, o segundo andamento da sonata para piano e violeta, op. 49, de 

Rubinstein “executado pela primeira vez n’um sarau do Orpheon portuense (29 de Maio 

d’este anno [1883])”, excertos do Trio n.º 2, em dó menor, op. 66 e do Quarteto n.º 1, op. 

12, de Mendelssohn, “este homem nobilissimo, este artista perfeito”, e os três primeiros 

andamentos do Quinteto com piano, op. 34, de Brahms, sendo o Allegro non troppo e o 

Andante, un poco Adagio, executados pela primeira vez. Moreira de Sá refere-se a este último 

como:  

“(…) um compositor assombroso (…). As suas ideas musicaes saem do intimo 

d’uma individualidade colossal e revelam-se de fórmas em extremo complexas, 

coloridas por uma riqueza de tons inesgotavel” (Ibid.). 

 

Estas notas de programa saídas da pena de Moreira de Sá revelam o enorme 

fascínio que o seu autor tem pelos compositores que se apresentam em concerto e revelam 

as principais linhas programáticas da Sociedade de Música de Câmara no que respeita a 

compositores e objetivos. 

No programa da segunda sessão Mendelssohn terá grande destaque, não só pela 

música que preenche uma grande parte do sarau, como também através das palavras que 

Moreira de Sá lhe dedica. Uma leitura atenta do texto, que acompanha o programa, revela 

alguns pormenores do percurso biográfico e artístico de Mendelssohn, descrevendo a sua 

fisionomia e o seu carácter. Moreira de Sá põe em evidência o ambiente familiar 

artisticamente rico no qual Mendelssohn cresceu, refere as suas viagens e os estudos no 

estrangeiro, em Itália, Suíça e Inglaterra, e sublinha a importância do compositor na direção 

dos concertos da Gewandhaus, a sua vontade em criar uma instituição pedagógica que 

pudesse ser uma referência na formação de músicos, o seu envolvimento e labor na 

instituição de bolsas de estudo para apoiar a educação de estudantes de música, junto do 

governo prussiano e do londrino, a sua amizade com Robert Schumann, as suas aptidões 

na pintura e na literatura, como tradutor de poetas italianos, como por exemplo Andrea de 

Terancio e a sua atividade como pianista e organista “colossal” (Sá, 1883: notas 2.ª sessão). 

Esta súmula do texto escrito por Moreira de Sá, para acompanhar o segundo sarau da 

Sociedade, denota a importância de Mendelssohn como modelo para o seu autor, uma 

referência para a sua própria atividade cívica, artística e pedagógica, como promotor e 

divulgador da música instrumental, enquanto violinista, músico de câmara, fundador de 
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sociedades de concerto e reconhecido professor. Também Moreira de Sá nasceu num 

ambiente familiar artisticamente favorável, estudou e viajou pelo estrangeiro, desenvolveu 

uma atividade literária, em diferentes campos, e lutou pela criação de infraestruturas 

pedagógicas que pudessem formar músicos na cidade do Porto.  

“Felix revelou desde tenros anos extraordinarias aptidões artisticas, propiciamente 

exercitadas nas grandes reuniões musicaes que todas as semanas se faziam em casa 

de Abrahão Mendelssohn, e as quaes assistia tudo quanto em Berlim havia de mais 

distincto nas sciencias, nas letras e nas artes (…). Em 1835 tomou a direção dos 

concertos da Gewandhaus em Leipzig, elevando-os á altura de primeira instituição 

musical da Alemanha (…). Em 1847 conseguiu do Rei da Saxonia a fundação do 

actual Conservatorio de Musica, no qual, por suas diligencias, professavam os mais 

iminentes mestres”. (Sá, 1883: notas 2.ª sessão) 

 

 Na segunda sessão foram executados pela primeira vez no nosso país o Quinteto nº 

2, op. 87, de Mendelssohn, os andamentos finais do Concerto Romântico para violino, op. 

35, de Godard, “um moderno compositor francez”, ouvido pela primeira vez em Portugal, 

e o Quinteto com piano, op. 14, de Camille Saint-Saëns (Ibid.). 

 Na terceira sessão será escutada a música de Tchaikovsky e Grieg que, de acordo 

com o programa, foram introduzidos em Portugal por Moreira de Sá (Sá, 1884: notas 3.ª 

sessão). O quarto sarau da Sociedade contemplará mais algumas estreias no nosso país, tais 

como o Quarteto op. 27 de Grieg e o Quinteto op. 104 de Beethoven. Para além do 

destaque que é concedido às duas obras em estreia, Moreira de Sá procura dar a conhecer o 

que se faz internacionalmente nas principais sociedades de concerto, através da referência à 

programação da Gewandhaus (Leipzig), da Sociedade Filarmónica (Hamburgo) e da Società 

del Quartetto (Bolonha), ou da menção ao primeiro Concerto Popular em Bruxelas. O 

programa apresenta, também, a atividade de teatros de ópera como Viena, Berlim, 

Hamburgo, Leipzig ou São Petersburgo, que evidenciam uma clara predileção pela ópera 

alemã ou francesa (Sá, 1883: notas 4.ª sessão). O programa da quinta sessão debruça-se 

sobre a biografia e a obra de Anton Rubinstein e apresenta uma lista de obras e teatros 

onde estão a ser apresentadas as óperas/dramas musicais de Richard Wagner, um 

compositor que no seu entender tem vindo a adquirir uma crescente importância, através 

de obras que o “compositor-poeta” concebe “sob a influencia de principios estheticos e 

tendencias muito diversas da grande-opera” (Sá, 1883: notas 5.ª sessão). Já o programa da 
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sexta sessão apresenta a lista de obras de Mendelssohn, o compositor mais vezes 

interpretado na série de seis concertos (Sá, 1883: notas 6.ª sessão). 

 A análise dos programas permite perceber as opções ideológicas e estéticas que 

recaem nos mestres germânicos e franceses e que procuram, simultaneamente, integrar os 

compositores ligados a eclosão de novos centros musicais “nacionais”, como Grieg ou 

Tchaikovsky. 

 

O que se escreveu: a crítica na imprensa 

 A análise da reação a partir das críticas publicadas nos periódicos da época é crucial 

para perceber que tipo de aceitação teve o projeto da Sociedade de Música de Câmara, quer 

pela crítica especializada, quer pelo público amador.  

Segundo O Primeiro de Janeiro o programa da primeira sessão “era de grande 

responsabilidade e obteve um exito notavel” (O Primeiro de Janeiro, nº 380, 30/11/1883). De 

acordo com a mesma fonte, para além das obras que constavam do programa impresso foi 

interpretado o “Andante Scherzando” do 2º quinteto de Mendelssohn, que seria 

interpretado na íntegra na sessão seguinte. O sarau iniciou com o Quarteto op. 18, nº 1 de 

Beethoven, cujos dois últimos andamentos “que derramam a flux sobre o espirito, foram 

muito festejadas, segundo o mereciam, pela excellente execução que tiveram” (Ibid.). A 

segunda parte abriu com o concerto para violino de Max Bruch, executado por Nicolau 

Ribas.  

“Esta composição, ouvida agora pela primeira vez, revela um melodista delicado, 

original, ainda que pouco fogoso. Nicolau Ribas, sempre correcto e vigoroso, 

traduziu-a por forma a conquistar unanimes e repetidos applausos. / Seguiram-se 

mais duas peças de Mendelssohn, o Scherzo do Trio em dó menor, que foi muito bem 

executado e applaudido, e a Cançoneta do 1.º Quartetto d’arco. Esta composição, 

que tem um não sei quê de vago e fantastico, produziu extraordinaria impressão, e 

teve de ser bisada a pedido do auditorio”. (Ibid.) 

 

A repetição da Cançoneta pode ter acontecido pela ligeireza e virtuosismo da sua 

secção central. A sessão terminou com Brahms, “um astro que refulge no ceu da arte 

alemã, (…) uma catadupa que espadana ininterrompidas series de melodias complexas, 
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soberbamente coloridas. Executaram-se tres peças, que foram accolhidas com o aplauso 

ferveroso dos assistentes” (Ibid.).  

“Foi realmente com uma chave d’oiro que fechou este magnifico sarau, que honra 

sobremaneira este reluzente grupo de executantes que nos põem na inteira 

convivencia dos grandes mestres, proporcionando-nos assim umas boas horas, 

deliciosas horas cheias dos esquecimentos dos cuidados torturantes”. (A 

Actualidade, nº 270, 30/11/1883) 

 

O concerto parece ter tido uma boa afluência. “A sala estava selecta e 

numerosamente concorrida” (Ibid.). 

No dia da segunda sessão, a 12 de dezembro, de 1883, foi representada, no Teatro 

Príncipe Real, a opereta A princeza das Canarias, do compositor francês Charles Lecocq 

(1832-1918) (A Actualidade, nº 285, 12/12/1883). Apesar da concorrência, o concerto da 

Sociedade de Música de Câmara foi, para o crítico d’A Actualidade, “brilhante” e com uma 

“execução correcta, vigorosa e colorida” (A Actualidade, nº 286, 13/12/1883). 

O programa deste concerto parece ter sido delineado de forma a dar algum 

destaque a obras em primeira audição e “algumas das scintillações mais fulgurantes da 

musica moderna”, integrando compositores como Camille Saint-Saëns “um dos mais 

notaveis compositores francezes da actualidade” (O Comércio do Porto, nº 305, 13/12/1883), 

Johannes Brahms e Benjamin Godard. Sobre o Quinteto n.º 2, op. 87, de Mendelssohn, em 

estreia, O Comércio do Porto escreve:  

“O Allegro Vivace é de muito effeito e teve uma boa execução; porém o Adagio e lento 

é de um mimo inexcedivel e assim foi interpretado e executado pelo snr. Nicolau 

Ribas, com uma suavidade irreprehensivel. O acompanhamento pareceu-nos não 

em 2.o violino, duas violettas e violoncello, como foi, mas sim em um unico 

instrumento, a acompanhar o violino – tal foi a igualdade de som que imprimiram 

áquelles instrumentos os snrs. Moreira de Sá, Marques Pinto, Pedro Ferraz e 

Cyriaco de Cardoso. Por estes motivos foi enthusiastica a ovação que coroou a este 

Adagio, que vivamente nos impressionou” (Ibid.). 

 

Sobre o mesmo trecho escreve O Primeiro de Janeiro:  

“O Adagio é uma das peças de mais larga e inspirada melancolia que ainda ouvimos. 

As longas e densas arcadas dos violinos espraiam-se como grandes ondas que vão 

vibrando, no silencio da noite, o seu resonatissimo lamento. Graças á primorosa 
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execução que teve por parte de todos os artistas, a alta nobreza d’esse trecho 

magnifico avultou com toda a transparência, e, verdadeiramente comovido, o 

publico prorompeu n’uma ovação entusiástica”. (O Primeiro de Janeiro, nº 319, 

13/12/1883) 

 

No final da primeira parte ocorreu a estreia absoluta do Concerto Romântico para 

violino, op. 35, de Godard, compositor que se ouvia, também, pela primeira vez no nosso 

país, um género de música “um tanto ligeiro”, mas “original” e que “agradou” (O Comércio 

do Porto, nº 305, 13/12/1883).  

“O snr. Moreira de Sá interpretou de modo muito distincto a Canzonetta (…). O 

mesmo aconteceu ao final do concerto romantico do mesmo author, em que o snr. 

Moreira de Sá se patenteia um violinista enérgico, obtendo por isso uma frenetica 

ovação ao terminar este concerto” (Ibid.). 

 

Relativamente à mesma obra A Actualidade escreve o seguinte: 

“O rondo capriccioso de Mendelssohn e a canzonetta de Godard encantaram pela sua 

graça fina, lepida, vivaz, qualidades que transpareceram na interpretação primorosa 

dada pelos srs. Moreira de Sá e Alfredo Napoleão”. (A Actualidade, nº 286, 

13/12/1883) 

  

A segunda parte iniciou com a primeira audição do Quinteto com piano, op. 14, de 

Saint-Saëns, “tendo uma execução irreprehensivel. Agradou muito este genero e musica” 

(O Comércio do Porto, nº 305, 13/12/1883). A concluir o sarau repetiu-se o Scherzo do 

Quinteto com piano, op. 34, ouvido na sessão anterior, de Brahms “alma fecundada pela 

alma de Beethoven”, cuja música:  

“(…) pela amplidão d’aza que a bate, cabe á vontade n’um vasto templo. Pelo 

menos a gente, ouvindo-a, como se transporta a um abobadado edificio onde se vai 

levantar a ostia a um grande Deus” (A Actualidade, nº 286, 13/12/1883). 

 

Foi uma sessão “cheia de attractivos, em que o publico teve o ensejo de mais uma 

vez saudar condignamente um grupo de cultores da musica, que por meio d’estas sessões 

fazem uma salutar propaganda no sentido de se desenvolver o gosto pela musica classica, a 

expressão mais alevantada dos grandes ideaes” (O Comércio do Porto, nº 305, 13/12/1883). 

Por isso mesmo, todos os números do programa “foram sublinhados de palmas que iam 
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para os queridos interpretes (…), como um bando de agradecimentos pelas boas horas em 

que emballaram as almas em que phosphoreiam, as scintillas da arte” (A Actualidade, nº 286, 

13/12/1883). Foi este um “sarau intensamente vivido, iluminantíssimo”, com a música de 

compositores eruditos que:  

“(…) alagam-nos a alma de maravilhas radiantissimas, dilatando-a n’esta expansão 

enorme que é a supremacia do gosto estetico. Entumescem-na como a um 

aeróstato prodigiosamente altivolo, que vai ancioso por esses ares, todo alado de 

harmonias, imponderavel no alvoroço e na depuração absoluta da sua 

espiritualidade, perdida a visão da terra, cheia de arte, ebrio de ideal. O genio é a 

grande região dos eguaes.  

As nossas saudações cordealissimas aos luminosos interpretes que hontem nos 

comoveram n’este sagrado enlevo” (O Primeiro de Janeiro, nº 319, 13/12/1883). 

  

As estreias sucedem-se nas sessões seguintes assim como a concretização do 

desiderato de apresentar um programa “moderno”. O repertório da terceira sessão, na 

qual não participou Alfredo Napoleão, por se encontrar em Lisboa, era, de acordo com A 

Actualidade, “um verdadeiro rosario de primores, e teve, em geral, uma execução 

perfeitamente á sua altura” (A Actualidade, nº 5, 6/1/1884). Uma das obras que mais terá 

impressionado, de acordo com o mesmo jornal, foi o Andante do Quarteto nº 1 de 

Tchaikovsky que evoca a “Siberia, com a sua immensa desolação, os grandes descampados 

por onde a neve se estende a perder-se de vista – a neve, lampejando vivamente e 

fridigissimamente, ao diluvio do luar” (Ibid.).  

 

 

   

Imagem 3 – Programa de 4ª Sessão da 
SMC (fonte: BN-CPL) 

Imagem 2 – Programa de 3ª Sessão da 
SMC (fonte: BN-CPL) 
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 Na quarta sessão Alfredo Napoleão volta a não participar, desta vez, por razões de 

saúde. “Foi um sarau magnifico, não só pelo programma, senão pelo modo como este foi 

executado” (A Actualidade, nº 19, 23/1/1884). O concerto iniciou com o Quarteto op. 27, 

em sol menor, de Grieg, “um compositor de originalidade rara, e as suas concepções 

estranhas, opulentas, vivamente impressivas, vestem uma linguagem complicada, 

sabiamente urdida, que lhes dá um acentuadissimo relevo” (Ibid.). O programa contempla 

ainda os “inevitáveis” Beethoven, Mendelssohn e Brahms com a sua música “magnifica de 

largueza, de uncção ideal, de qualidades suggestivas”. Mais uma vez o “auditorio, 

numeroso, applaudiu calorosamente, com a maxima justiça, os distinctos interpretes” 

(Ibid.). O jornal A Actualidade, nº 19, de 23 de janeiro de 1884, volta a referir a importância 

do projeto na iniciação do público “no que ha de mais elevado e mais puro na arte de 

Mozart e de Beethoven”, na divulgação de uma tradição tão pouco conhecida no país, e a 

felicitar “nobres e corajosos artistas”. Em remate, o artigo d’A Actualidade escreve que a 

revista Athenoeum55 se refere com elogio, no seu último número, à Sociedade de Música de 

Câmara, evidenciando, em certa medida, o reconhecimento internacional do projeto. 

 A quinta sessão teve lugar a 15 de fevereiro de 1884. Um dia antes estreou no 

Porto a opéra-comique, de Auber, Fra Diavolo. O concerto que contou com o regresso de 

Alfredo Napoleão “correu magnificamente, sendo todos os numeros applaudidissimos”. 

Napoleão executou a Fantasia Húngara para piano de Liszt com acompanhamento de dois 

violinos, duas violas, dois violoncelos e um contrabaixo, o que lhe conferiu “um colorido 

opulento, em cujo soberbo conjunto o contrabasso dá umas fundas pinceladas de sombra 

(…).” (A Actualidade, nº 40, 16/2/1884) 

 A última sessão da série “abriu-a Beethoven com um poema esplendidamente 

gracioso, expresso em mil facetas de uma fantasia opulenta e expressa com uma eloquencia 

magnifica. A execução, condigna”. Nesta última sessão destacam-se a Serenata melancólica, 

op. 26, para violino e piano, de Tchaikovsky de “caracter tão fundamente subjectivo e tão 

intensamente poético” e o Scherzo do Concerto para piano de Alfredo Napoleão, o único 

compositor português interpretado no decurso da série, “de um hábil arranjo harmónico e 

de uma viva elegancia” (A Actualidade, nº 46, 23/2/1884). 

A atividade musical deste agrupamento acabaria por cingir-se apenas a uma série de 

seis concertos, tendo os seus programas incluindo algumas obras já executadas pela 

Sociedade de Quartetos. Alfredo Napoleão, Anton Rubinstein, Benjamin Godard, Camille 

Saint-Saëns, Edvard Grieg, Ferenc Liszt, Johannes Brahms, Max Bruch e Piotr Ilitch 

                                                 
55 Revista literária, publicada em Londres, entre 1828 e 1923, que contempla também a crítica musical. 
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Tchaikovsky foram os compositores contemporâneos interpretados nesta série. A 

Sociedade iria, contudo, apresentar-se em mais dois concertos de benefício.  

Em março de 1884 a Sociedade 

de Música de Câmara recebeu um 

convite do rei D. Luís para atuar num 

concerto de caridade em Lisboa, no 

Teatro de S. Carlos, com a presença do 

Rei, D. Maria Pia e D. Fernando, o 

Infante e Príncipes. Como era habitual, 

neste tipo de espetáculo, os momentos 

musicais de natureza diversa, a solo, de 

câmara, orquestral (como aberturas, 

intermédios, prelúdios e outros 

momentos orquestrais), vocal (árias e 

números de conjunto de óperas), eram 

intercalados com poesia declamada e 

excertos de teatro. Os músicos da 

Sociedade apresentaram-se quer a solo, 

com ou sem acompanhamento de 

orquestra, quer como grupo. Foram interpretadas obras de autoria dos próprios, como 

Deuxième Morceau de Salon, uma obra para violino solo, de Nicolau Ribas, por ele executada; 

Cantos Populares, variações para violino solo, de Marques Pinto, também executadas pelo 

autor. Com acompanhamento orquestral foram apresentados o Scherzo e Final do Concerto 

para piano nº 1, op. 31, de Alfredo Napoleão, dedicado a sua majestade D. Luís I, com o 

papel de solista a cargo do autor; e para a formação de quinteto foi interpretada uma 

Serenata para quatro “rebecas”56 e piano de Ciríaco de Cardoso. O grupo deu ainda a ouvir 

o segundo e terceiros andamentos do Quinteto de Schumann, op. 44. Nesta festa Moreira 

de Sá executou também o Concerto para violino de Mendelssohn.  

“Por essa ocasião foram os Artistas agraciados por D. Luís com a Ordem de Nossa 

Senhora da Conceição, venera que Moreira de Sá contudo pediu para não aceitar.” 

(AAVV, 1947: 225)  

 
                                                 
56 No Porto, no século XIX, o termo rebeca era utilizado para designar o violino, palavra que começa a impor-

se na parte final do mesmo século. Em Lisboa, a forma rabeca era mais usual. 

Imagem 4 – Programa do concerto da SMC no Teatro de 
São Carlos (fonte: BN-CPL) 
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Este episódio é ilustrado pela caricatura de Rafael Bordalo Pinheiro no seu jornal de 

humor político, o António Maria, de 13 de março de 1884, que nos mostra todos os 

elementos do grupo a executarem a Serenata de Ciríaco Cardoso, e na qual podemos ver, 

enleando as pernas, junto aos tornozelos, as comendas, excetuando na caricatura de 

Moreira de Sá, que apresenta apenas o laço.  

 

 

Imagem 5 – Caricatura de Rafael Bordalo Pinheiro in António Maria, nº 250 (fonte: 
http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/) 

 

A última sessão da Sociedade aconteceu a 18 de abril, de 1884, no Teatro de S. 

João, a favor da Creche de S. Vicente de Paulo e do Real Hospital de Crianças Maria Pia. 

Nesta ocasião assinalou-se, também, o 57º aniversário da morte de Beethoven com um 

programa que incluiu a sua música coral, de câmara e orquestral.  

“Executou-se só o prodigioso maestro comemorado. As suas mais altas, 

sonhadoras, nobres, delicadas, formosas, apaixonadas composições obtiveram por 

parte de virtuosi e amadores distinctos, uma execução brilhante, primorosa. No 

selecto e brunido auditorio havia um pasmo, uma singular surpresa á exhibição de 

cada peça” (A Actualidade, nº 92, 19/4/1884). 

 

A concorrência ao concerto foi grande, com os camarotes cheios e uma plateia 

regular. Aos promotores do concerto, “amadores talentosos, foi-lhes offerecida uma coroa 

de louros, com bagas doiradas, de que pendiam duas largas fitas de rico setim, azul e 

branco, franjadas” (Ibid.). 
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O Quarteto Moreira de Sá: a consolidação do gosto pela música de câmara 

Após o cessar da atividade das duas sociedades anteriormente referidas, o projeto 

de divulgação da música de câmara ficou a cargo de uma nova formação, o Quarteto 

Moreira de Sá. O grupo foi constituído formalmente com a apresentação pública a 18 de 

junho de 1884, no Salão do Laranjal, num concerto integrado no 3º Sarau Musical do 

Orpheon Portuense. O programa eclético deste sarau musical contemplou a música coral, a 

canção, a música orquestral e a música de câmara. Integravam a formação Moreira de Sá, 

José Maia, Dr. Emílio d’Oliveira e Joaquim do Espírito Santo Guerra, que executaram o 

Menuetto do quarteto op. 29 de Schubert (Annaes do Orpheon Portuense, 1897: 10). 

O grupo foi constituído de forma diversa até 1891, ano em que Henrique Ferraz 

Carneiro (2º violino), Pedro Ferraz (viola), Joaquim Casella (violoncelo) passam a integrar a 

formação. A sua primeira apresentação teve lugar no 18º Sarau Musical do Orpheon, a 21 de 

maio de 1891, interprendo o Quarteto nº 1 de Mendelssohn e o Andante do Quarteto op. 

11 de Tchaikovsky (Ibid.: 40-41). 

Nos primeiros anos da sua existência, o Quarteto Moreira de Sá integrará a 

programação do Orpheon, apresentando-se várias vezes nos Saraus Musicais (SM), Ensaios 

Mensais (EM) ou nas Sessões de Música de Câmara (MC), também designadas, a partir de 28 de 

março de 1892, como Sessões de Quartetos (Q). Depois de se apresentarem nos 18º e 19º 

Saraus, realizados a 21 de maio e a 13 de novembro de 1891, respetivamente, tocam 

inúmeras vezes, no Salão do Laranjal, entre 16 de novembro de 1891 (11ª MC) e 28 de 

outubro de 1893 (21ª MC). Durante este período a formação manter-se-á inalterável, 

embora integrasse, por vezes, quando o repertório assim o exigia, outros músicos. 

No 29º Ensaio Musical, de 16 de abril de 1894, o grupo começa a ganhar nova forma 

com a substituição, na viola, de Pedro Ferraz por Benjamim Gouveia.57 Foi assim que se 

apresentou a 25 de abril do mesmo ano (22ª MC). Depois ter participado no 30º Sarau 

Musical, de 30 de novembro de 1895, a formação fará um interregno, de mais de um ano, 

retomando a sua atividade a 12 de dezembro de 1896 (ver quadro). No entanto, logo de 

seguida, as Sessões de Música de Câmara começariam a integrar Ensaios de Discípulos, que 

assegurariam os concertos realizados nos meses de janeiro, fevereiro, março e abril de 1897 

e janeiro e março do ano seguinte. Esta parece mais uma ideia que procurava fomentar a 

prática da música de câmara integrando uma série de jovens ainda em formação, como a 

menina Guilhermina Suggia, que posteriormente se afirmariam como profissionais.  

 

                                                 
57 Joaquim Casella é substituído, uma única vez, por Carlos Quilez, a 30 de novembro, no 30º Sarau Musical. 
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Ano Mês Dia Sessão

maio 21 18º SM

13 19º SM

16 11ª MC

23 12ª MC

30 13ª MC

dezembro 3 14ª MC

março 28 15ª MC (1ª SQ)

maio 9 16ª MC

dezembro 15 22º SM

13 17ª MC

24 18ª MC

14 19ª MC

21 20ª MC

28 21ª MC

16 29ª EM

25 22ª MC

8 23ª MC

25 27º SM

novembro 3 24ª MC

3 25ª MC

10 31º EM

9 26ª MC

22 27ª MC

1 28º SM

3 29ª SM

novembro 30 29ª SM

12 28ª MC

18
9
4

dezembro

18
9
5

março

abril

abril

maio

18
9
1

novembro

18
9
2

18
9
6

dezembro

18
9
3

março

outubro

 

Quadro 8 – Concertos do QMS entre maio de 1891 e dezembro de 189658 

 

A 6 de novembro de 1898, o Quarteto Moreira de Sá apresentar-se-á no Salão do 

Real Teatro de S. João, na primeira de seis sessões de música de câmara, que se estenderam 

até 8 dezembro. Com a exceção da parte de violoncelo que passará a ser assegurada por 

Carlos Quilez, o grupo mantém a sua constituição anterior. O concerto de estreia teve eco 

nos diferentes periódicos portuenses da época, como por exemplo, no Diário da Tarde, no 

Voz Pública, no Comércio do Porto, ou no Primeiro de Janeiro que nos diz o seguinte:   

“Domingo, o salão nobre do theatro de S. João, tão adequado ás mais bellas e 

espirituais manifestações de arte divina dos sons, attraíu uma assistencia 

selectissima. Era a apresentação do Quartetto organisado e dirigido por Moreira de 

Sá, o nosso grande violinista, e assim se explica dar-se ponto de reunião, ali, 

                                                 
58 A cor azul indica a pequena alteração no grupo indicada no texto. 
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matinalmente, tanto o fino escol dos nossos amadores e artistas, como uma parte 

da sociedade elegante do Porto (…)” (in Sá, 1899: 7). 

 

Do programa constou o Quarteto em ré menor de Schubert que, segundo o 

articulista do mesmo periódico, foi executado com: 

“(…) notavel limpidez, precisão e elevada comprehensão. (…) O “Allegro”, 

agitando-nos a alma, prepara-a para receber esse fortificante banho de luz que a 

envolve no “Andante con moto”. E, depois de sairmos d’um estado de doce 

beatitude, visinho do extasi, ainda restam belezas fugazes e saltitantes que admirar 

no “Scherzo”, uma immortal pagina de musica, e no “Presto” que foi acolhido com 

uma estrondosa ovação e uma chamada enthusiastica aos eximios professores” (in 

Sá, 1899: 7). 

 

Na segunda parte foi interpretado o Scherzo do 3º Quarteto de Cherubini, o Adagio 

do 1º Quarteto de Beethoven, o Scherzo do 5º Quarteto de Mendelssohn, o Andante do 2º 

Quarteto de Tchaikovsky e o Presto do Quarteto em mi bemol de Haydn. O Adagio de 

Beethoven, mais uma vez de acordo com o referido crítico, foi executado com “a perfeita 

fusão, cohesão e harmonia de todos os elementos, como obedecendo com docilidade e 

intelligencia a uma só orientação, a um só levantado espirito” (in Sá, 1899: 8).  

A referência aos exímios artistas, à proficiência dos intérpretes, que conduzem ao 

sublime, é transversal a todos os periódicos que nos dão conta desta primeira de seis 

matinées, organizadas por Moreira de Sá, que teriam lugar no salão nobre do Teatro de São 

João.  

“A execução foi, pois, artistica, unida, bellamente equilibrada, coisas de maior 

importancia n’um quartetto de corda. O nosso applauso. (in Diário da Tarde, 

7/11/1898 apud Sá, 1899: 12).  

 

Comum é, também, a referência a um público de elite, uma concorrência escolhida, 

que aplaude calorosamente num entusiasmo vibrante. No entanto, o Diário da Tarde faz 

notar o seguinte: 

“Infelizmente é pequeno o numero dos que podem receber emoção e concentrar o 

seu espirito no doce recolhimento com que se deve ouvir uma obra como o 

quarteto em ré menor, de Schubert (…) (Ibid.: 10-11)  
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Apesar da intensa e profícua atividade desenvolvida por Moreira de Sá no âmbito 

da música de câmara, como a Sociedade de Quartetos, fundada em 1874, e a Sociedade de 

Música de Câmara, criada em 1883, a imprensa vai ainda apontando algumas dificuldades 

na compreensão deste género de música considerada superior analogamente à ópera, um 

entretenimento que parece entorpecer os sentidos.   

Quando contava apenas treze anos, Guilhermina Suggia integra o Quarteto Moreira 

de Sá, com o qual colabora entre 1898 e 1901, altura em que lhe é concedida uma bolsa de 

estudos, pela rainha D. Amélia, para estudar em Leipzig com o prestigiado violoncelista 

Julius Klengel. No dia 4 de novembro de 1901, na sua festa de despedida, colaborou pela 

última e 50.ª vez com o quarteto.  

Durante três décadas o agrupamento realizou uma notável obra de divulgação da 

melhor literatura da música de câmara, realizando, inclusive, a primeira execução em 

Portugal, no ano de 1900, e por ordem cronológica, a série completa dos quartetos de 

Beethoven. 

Do conjunto de concertos realizados destacamos ainda as, já mencionadas, audições 

de obras-primas da música de câmara moderna, precedidas de comentários onde Moreira 

de Sá expunha oralmente a estrutura temática de cada obra, bem como as séries musicais 

concretizadas no Salão Mello Abreu, entre 1913 a 1917, onde se executaram 66 obras, 

muitas delas pela primeira vez em Portugal, em 40 concertos que atraíram um público 

entusiasta e ajudaram a consolidar, definitivamente, uma elite de ouvintes de música de 

câmara. 
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Conclusões 

 As considerações e conclusões tidas como mais pertinentes foram enunciadas ao 

longo do trabalho. No entanto, gostaríamos de sublinhar algumas das suas ideias-chave e 

sumariar aspetos essenciais. A primeira é a ideia de que no decurso do século XIX a ópera 

italiana assumiu uma supremacia na atividade musical erudita portuguesa. No combate a 

esta hegemonia, uma série de músicos, alguns dos quais, com uma formação no estrangeiro 

em centros como a Alemanha e a França, tidos como paradigmas de modernidade, 

procuram implementar uma literatura musical que dava primazia aos géneros instrumentais. 

Pretendiam, deste modo, recuperar o “atraso musical do país” e aproximá-lo dos centros 

de referência, introduzir entre nós as correntes estéticas e os géneros pouco conhecidos, 

assente no repertório e princípios enunciados anteriormente, num ímpeto renovador, em 

tudo semelhante, ao verificado noutras áreas do pensamento, da ciência, da literatura e 

outras artes, e indissociável da “Geração de 70”. 

A geração de músicos, que marcou o último quartel da centúria de oitocentos, 

procurava, através da iniciativa própria, colmatar a ausência de uma intervenção pública 

neste sector, construindo a ideia de renovação musical a partir da passagem do domínio da 

influência italiana, ligada à ideia de superficialidade e de carácter ornamental, para o 

domínio francês e, sobretudo, alemão, de maior profundidade e transcendência estética. 

Esta seria também uma passagem de uma arte entendida como “recreativa” e 

“representativa”, onde prevalecia a “exibição do eu”, para a música enquanto “solicitação 

cultural e educativa”. A concretização desse objetivo primordial dependia inteiramente da 

criação de sociedades de concerto, que começariam a surgir nas últimas décadas do século 

XIX, e teriam um papel determinante na estruturação e organização de uma atividade 

concertística e no subsequente processo de renovação. Os primórdios de algumas destas 

sociedades remontam a uma prática essencialmente amadorística privada à qual sucederiam 

organizações dependentes de sócios e assinantes de temporadas de concertos. A 

estruturação da audição pressupõe uma atitude contemplativa do público, uma fruição que 

exige o intelecto por oposição à dimensão sensorial da ópera, uma “arte para sentir”. A 

música instrumental sacraliza-se e a sala de concertos transforma-se em templo. No Porto, 

o culto é inicialmente dedicado sobretudo à música de câmara, sinónimo de um “sagrado 

enlevo”, de uma elevação do gosto estético, constituindo, em simultâneo, uma forma de 

recuperação de uma literatura musical, praticamente desconhecida em Portugal. Os 

compositores tocados são entendidos como “apóstolos do belo”, que permitem alcançar o 
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sublime, a transcendência (Wackenroder, Tieck, Hoffmann) e os artistas que se dedicam a 

esta música designados como “iniciadores”. 

No Porto, em conjunto com outras personalidades, Moreira de Sá é um dos 

fundadores da Sociedade de Quartetos e da Sociedade de Música de Câmara, e por isso 

mesmo um dos “iniciadores” do público neste domínio. Estes projetos integravam-se 

numa perspetiva mais ampla de renovação e modernização concretizada a partir de uma 

ação multifacetada enquanto violinista, musicógrafo, pedagogo e agente cultural. No 

âmbito destas duas sociedades, a imprensa e os seus pares destacam a sua capacidade 

organizativa e enaltecem o seu papel pedagógico. Exemplificativas são as notas de 

programa elaboradas, aquando da última série de concertos da Sociedade de Quartetos, em 

1881, publicadas nos periódicos coevos, ou para as sessões da Sociedade de Música de 

Câmara, em 1883 e 1884, que forneciam informações biográficas, bibliográficas e críticas a 

propósito dos compositores e obras interpretadas, e davam notícias de obras recentes e 

concertos de sociedades estrangeiras. 

Moreira de Sá envida esforços para igualar estrangeiros consagrados através de um 

empreendimento artístico marcado por um “idealismo musical” assente na ideia de uma 

“alta cultura”, centrada na música instrumental, que procura acompanhar as tendências dos 

principais centros musicais europeus. A sua ação cívica, pedagógica e artística constitui um 

contributo consciente para uma ambicionada renovação, que terá lugar no último quartel 

do século XIX, construída a partir da sua erudição e cosmopolitismo.  

A análise dos programas das duas Sociedades permite concluir que há uma clara 

preferência pela literatura germânica, incidindo no caso da Sociedade de Quartetos no 

classicismo vienense e em compositores românticos, como Mendelssohn e Schumann, 

sendo introduzidos alguns compositores “atuais”, como Rubinstein ou Brahms, o objetivo 

primordial da sua sucessora, a Sociedade de Música de Câmara, que pretendia dar a 

conhecer ao público portuense a música proveniente dos principais centros musicais das 

últimas décadas do século XIX, alguns emergentes, como o russo, introduzindo uma 

música “moderna”. Este propósito é ilustrado pelas várias “primeiras audições”, realizadas 

pela Sociedade de Música de Câmara e pela inclusão, nos programas dos seus concertos, de 

compositores como Brahms, Saint-Saëns ou Grieg, numa clara tendência de aproximação 

ao que se fazia nas cidades cultas da Europa, na busca de um certo refinamento 

cosmopolita.  

O cumprimento dos objetivos de ambas as Sociedades e dos seus fundadores seria 

amplamente sublinhado e relevado pela imprensa da época. O espírito de missão o: 
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“(…) relevante merito d’essas sessões musicaes – uma escola em que se aprende a 

interpretar conscienciosamente as belezas que os grandes maestros crearam em 

composições immortaes” (O Primeiro de Janeiro, 20/5/1879).  

 

Através das sociedades de concerto das quais foi fundador, Moreira de Sá lançou 

sementes na sua terra, a cidade do Porto, que germinaram, no último quartel do século 

XIX, e conduziram ao florescimento da música instrumental. Os frutos dos seus projetos 

foram colhidos pelos portuenses, mas os ventos conduziram o plantio da música de câmara 

a outras paragens, como Lisboa. O culto deste género musical conquista um lugar de 

destaque na prática musical das duas principais cidades de Portugal. 

 

“As árvores crescem sós. E a sós florescem. 

 

Começam por ser nada. Pouco a pouco 

se levantam do chão, se alteiam palmo a palmo. 

  

Crescendo deitam ramos, e os ramos outros ramos, 

e deles nascem folhas, e as folhas multiplicam-se. 

  

Depois, por entre as folhas, vão-se esboçando as flores, 

e então crescem as flores, e as flores produzem frutos, 

e os frutos dão sementes, 

e as sementes preparam novas árvores”. 

 

Poema das árvores (excerto) – António Gedeão 
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Prospeto da Sociedade de Quartetos 

Publicado n’A Actualidade, 1874, nº 75 de 5 de maio. 

“Eis mais uma generosa ideia que se intenta realisar entre nós.  

Os nomes dos artistas que assignam o programma, que em seguida publicamos na integra, 

são a mais segura garantia da empreza que vae inaugurar entre nós um genero da arte, que é 

hoje admirado e cultivado em todas as cidades cultas da Europa. 

Estamos convencidos que a segunda cidade do reino não ficará atraz da capital que acaba 

de acolher com sympathia uma tentativa do mesmo genero. 

Como se vê, os dignisssimos artistas, alimentaram em segredo durante oito annos um fogo 

sagrado da grande e sublime arte, e estiveram trabalhando e estudando arduamente para 

nos traduzirem em admiraveis harmonias as paginas mais inspiradas da arte musical. 

Os nomes de Boccherini, Mozart, Beethoven, Schumann, Mendelssohn, Spohr, Weber, 

Ries e de tantos outros, que figurarão nos programmas da Sociedade de Quartetos rasgam o 

horisonte nublado da arte bastarda, que até hoje tem entorpecido os nossos sentidos, e 

descerram a atmosphera purissima em que só vivem as naturezas superiores.  

Corramos pressurosos a inscrever os nossos nomes no livro d’ouro da nobilissima arte e 

mostremos que ainda existe em nós essa centelha immorredoura, que nos recorda a 

sublime condição da nossa existencia espiritual.  

 

 

Ha perto de um seculo e meio que foi instituido o primeiro concerto publico («Concert 

spirituel, 1725») em Pariz, por Philidor e começou essa propaganda artistica, que hoje 

attinge proporções verdadeiramente grandiosas. 

Dezoito annos mais tarde, em 1743, abria o «Gewandhaus» de Leipzig» as suas portas ao 

publico; o resto da Allemanha, a Inglaterra e a Italia seguiam mais tarde, cabendo á segunda 

a gloria de ter patrocinado o grande Handel e os seus celebres «Oratorios», e á terceira a 

maior parte no desenvolvimento da musica dramatica. 

A arte musical, depois de haver sido durante seculos um campo privilegiado em que só 

certas classes da sociedade tinham entrada, é hoje o patrimonio da maioria illustrada, nos 

paizes em que a educação do publico seguiu a direcção legitima, isto é, a que tende ao 

desenvolvimento das faculdades superiores do publico. A educção esthetica é a côroa 

d’esse desenvolvimento. 
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É evidente que a gloria d’essa missão cabe, na maior parte, a uma serie numerosissima de 

insignes artistas, que se incumbiram d’esse encargo, encargo de certo tão difficil, como o 

que o estado se propõe no campo social e económico, e a sciencia no campo scientifico. A 

ajuda de uma minoria intelligente cooperou para o resultado, que hoje admirados, em 

grande escala; não só applaudiu a ideia com a sua presença, mas instriu e educou os mais 

novos, que acudiam á experiencia.  

A historia da arte diz-nos porém, que nem sempre o resultado correspondeu ao esforço, á 

boa vontade, ao talento; mas este nem por isso recuou perante o sacrificio. Poderiamos 

acumular exemplos sobre exemplos, mas o facto é tão sabido hoje, que nos dispensamos 

d’isso aqui. A causa, n’esses casos, era sempre a mesma, o estado anormal das faculdades 

do publico, fosse, ou por falta de educação esthetica, ou por uma propaganda perniciosa, 

que aggravasse os effeitos da primeira, por isso que apelava para instinctos menos elevados. 

Nos paizes, que citamos, attingiu a arte musical um nivel medio, até mesmo um nivel 

superior, que causa verdadeira admiração; na Allemanha, por exemplo, está hoje o ensino e 

o gosto radicado nos costumes. A arte sahiu alli, da egreja para os palacios, d’estes para os 

theatros, dos theatros para as salas dos concertos, e d’esta para o lar domestico – 

descentralisou-se de um modo de admiravel, liga hoje o homem ás affeições mais fundas 

no seio da familia.  

A Inglaterra e a França imitam, com mais ou menos felicidade, o exemplo dado; o resto da 

Europa segue, com mais ou menos enthusiasmo essa generosa ideia, a evangesilação da 

arte, a educação esthetica das massas, que d’ella deriva. Havemos de ser nós os ultimos? 

Em Madrid, por exemplo, começou ha 12 annos uma Sociedad de cuartetos dirigida pelo 

celebre violinista Monasterio e pelo pianista Guelbenzu.  

Se nós não temos as legiões de vozes e de instrumentos, não podemos crear alguma cousa, 

embora pouco, mas em boas condições? Não se começou de outro modo em todas as mais 

partes. 

De um lado, a consciencia do que o artista deve a si proprio, ao seu nome, ao principio 

elevado que representa; do outro lado a boa vontade, a intelligencia, a segunda alma de que 

falla Platão que está pedindo em todo o individuo bem formado mais do que o gôzo 

material – não poderá harmonisar-se essa força expansiva da alma do artista com as 

faculdades de assimilação, que existem latentes, mais ou menos vivas, n’uma sociedade 

culta? Crêmos que sim; mas como o resultado não depende só de nós, appellamos para o 

aliado natural, de que atraz fallamos, para a minoria intelligente. 
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Contamos com a protecção, que a parte mais illustrada d’esta cidade nos tem dispensado 

durante a nossa carreira de artistas, protecção que nos tem animado a proseguir no 

empenho de purificar o gosto, e de sustentar a dignidade artistica e a seriedade no culto da 

arte, que o publico tem direito a esperar de nós.  

A colonia extrangeira não negará decerto o seu auxilio a uma empreza, que lhe vem 

recordar as tradições artisticas da pátria que deixou, e mitigar vivas saudades. A colonia 

allemã tem tomado a iniciativa em tanta empreza commercial e industrial n’este paiz, e 

provado o que póde n’esses campos, que nos sobeja razão para crer, que não nos recusará 

o seu auxilio n’uma empreza tão elevada, e que se propõe dar relevo ás creações artisticas, 

que são a eterna gloria da sua patria. Faltariamos a logica, se tratando-se de Haydn, Mozart, 

Beethoven, Weber, Schumann, Mendelssohn, etc., esquecessemos a terra o povo que a 

educou.  

A Inglaterra dispensou sempre a sua protecção e a mais generosa hospitalidade a nomes 

illustres, premiou o talento, não só materialmente, mas acolheu-o com esse enthusiasmo 

expontaneo e intelligente, que ajuda a crear as grandes concepções.  

A historia da arte diz-nos que Handel, posto que allemão, teve uma segunda patria na 

Inglaterra, que lhe juncou a sua carreira triumphal de louros immarcessiveis. Gluck foi a 

Londres para ouvir o illustre mestre e voltar transformado, como homem e como artista. 

Haydn escreveu para o publico inglez as suas celebres «Symphonias de Londres» 1793, 1-6), 

que não só augmentaram a sua gloria nos concertos de «Hannover-Square», mas foram a 

base da sua fortuna, a garantia da sua existencia na sua velhice. Weber gosou de uma 

hospitalidade não menos generosa, que lhe allumiou com um raios de esperança, os ultimos 

momentos de uma vida atribulada. Mendelssohn, Spohr, Viotti, e em nossos dias Joachim, 

Clara Schumann, e tantos outros, podem testemunhar o que devem á protecção intelligente 

do povo inglez.   

Se só hoje nos apresentamos ao publico com este convite, é isso devido a causas alheias á 

nossa vontade. Ha oito annos que nos preparamos para esta difficil empreza, e sirva isso de 

garantia á seriedade de nossas intenções e ao compromisso, que contrahimos, appellando 

para aquelles, que ainda teem intelligencia e alma para analysar e sentir o que na arte ha de 

mais puro e elevado.  

Entre nós acha-se representado apenas um dos generos da arte musical, a musica 

dramatica, e n’este genero é apenas uma especie, a musica dramatico-italiana; o modo por 

que ella se ouve aqui, no Porto, é mesquinho, além d’isso. Da musica symphonica nada 

ouvimos, porque não há institutos de ensino. que forneçam as orchestras, faltam as vozes 
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para as grandes composições sacras. Ambos os generos tanto o symphonico como o sacro, 

exigem poderosos recursos, qualidade e quantidade, sobretudo. Nas condições actuaes é 

forçoso renunciar a eles. Resta-nos a musica de camara, a Sonata, o Duo, o Trio, e Quarteto, 

etc.; utilisemos um genero, para o qual chegam as forças de que dispomos.  

Escusado será dizer, que esta nossa ideia não é motivada, nem sequer pela sombra do 

mínimo interesse. É á minoria, que nos dirigimos, é com essas naturezas de boa tempera, 

que contamos, e que são poucas.  

Que o seu applauso nos lisongeie, isso é natural; mas ninguém poderá dizer, com boa fé, 

que aspiramos á ganancia, á usura, que vive dos instinctos baixos, que explora as tendências 

grosseiras.  

Se houvesse engano a intelligencia do publico faria justiça devida. Da nossa parte não 

pouparemos os esforços mais serios; a critica e a imprensa cumprirá o seu dever, e a 

minoria intelligente ensinará a maioria a respeitar e a admirar um principio que nos faculta 

as sensações mais elevadas e purifica esse fogo sagrado do enthusiasmo artístico, que 

alimenta a alma e nobilita os caracteres.  

Porto, 1 de maio de 1874. 

Miguel Angelo.  

Nicolau Medina Ribas. 

Bernardino Moreira de Sá. 

Augusto Marques Pinto. 

Joaquim Casella.” 
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Carta de agradecimento da Sociedade de Quartetos no final da 1.ª Série 

Carta dirigida ao público da primeira série de concertos, após a sua conclusão, n’A 

Actualidade, 1874, nº 139 de 24 de julho 

“Recebemos dos distinctos concertistas da Sociedade de Quartetos a seguinte carta, que 

nos apressamos a publicar: 

Snr. Redactor. 

Penhorados pelo favor e protecção que o publico illustrado e a imprensa d’esta cidade nos 

dispensaram durante a primeira serie da nossa Sociedade de Quartetos, faltariamos a um 

dever sagrado se não testemunhassemos publicamente quanto reconhecimento e gratidão 

nos vai n’alma, pela fórma lisonjeira porque foi acolhida esta nossa tentativa. 

Ao exc.mo snr. João Antonio de Miranda Guimarães agradecemos tambem penhoradissimos 

os muitos obzequios que nos dispensou pondo á nossa disposição o seu excelente archivo 

musical. A’ sua elevada intelligencia e muito amor pela arte deve esta sociedade a sua 

existencia, visto haver sido em casa de s. exc.a, e com o seu concurso, que desde muitos 

anos temos procurado comprehender e interpretar as obras dos grandes mestres. 

Identicas finezas nos apraz agradecer ao snr. Joaquim de Vasconcellos, moço de distincta 

educação litteraria e artistica, o qual nos facultou gostosamente o seu archivo e os seus 

magnificos instrumentos. 

Seriamos injustos se não mencionassemos tambem o snr. Anselmo Evaristo de Moraes e o 

snr. Lisboa. O primeiro d’estes senhor dispensou-nos com o maior enthusiasmo toda a 

protecção a que o impellem os seus elevados sentimentos, e o segundo, amador 

distinctissimo, dignou-se honrar-nos com a sua coadjuvação.  

Terminamos, agradendo aos snr.: Teixeira d’Assiz, Martins e Peres, João Moreira da Costa 

Lima, Magalhães e Moniz, Laneuville, H. Nunes e Delarue, os muitos obzequios que se 

dignaram prestar-nos. 

De v. etc. 

Nicolau Medina Ribas.  

Bernardo Moreira de Sá.  

Augusto Marques Pinto.  

Joaquim Casella.  

Miguel Angelo Pereira”.  
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Prospeto da Sociedade de Música de Câmara 

Publicado no Comércio do Porto, nº 271, de 4 de novembro de 1883. 

“1.ª série de 6 sessões, no Salão do Orpheon Portuense, rua do Laranjal (outr’ora casa da Sociedade 

Philarmonica) 

A’ semelhança do que se pratica nos centros musicaes mais cultos, esta sociedade tem por 

fim divulgar as obras dos compositores de melhor nota no dominio instrumental da musica 

de camara. 

Sem descurar por modo algum o estudo e execução das composições dos grandes mestres 

do periodo classico, empregará os seus esforços principalmente em tornar conhecidas entre 

nós as producções artisticas dos compositores contemporaneos preeminentes, Brahms, 

Raff, Lallo, Bronsort, Max Bruch, Grieg, Sgambati, Rheinberger, Godard, Saint-Saens, Kiel, 

Gernsheim, Devorak, Volkmann, Mokowski, etc., de modo a dar um conhecimento 

sufficientemente completo da notavel phase evolutiva por que está passando a musica 

moderna. 

Com o fim de auxiliar a realisação cabal d’este intento, os programmas das sessões d’esta 

sociedade fornecerão as indispensaveis informações biographicas, bibliographicas e criticas 

a proposito dos compositores e obras que forem objecto do seu estudo, e darão noticia não 

só das composições mais recentes dignas de menção, mas ainda dos concertos dos 

concertos das outras sociedades estrangeiras e de tudo que seja de importancia para a arte 

musical. 

Nicolau Ribas, 1.º violino. 

B. Moreira de Sá, 2.º violino. 

A. Marques Pinto, viola. 

Cyriaco Cardoso, violoncello.  

Alfredo Napoleão, pianista. 

Preços de assignatura da 1.ª serie de 6 sessões: 

1 pessoa ……………………….. 2$400 réis 

2 pessoas da mesma familia ……. 4$200  » 

2 pessoas ………………………. 6$000  » 

4 pessoas ………………………. 7$000  »   

 Assigna-se na rua de Sá da Bandeira, casa editora de musicas do snr. Costa 

Mesquita; livraria Universal, largo dos Loyos, e na tabacaria dos snrs. Freitas & Azevedo.  
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Programas da Sociedade de Música de Câmara 

 

 

Imagem 6 – Programa 5ª Sessão da SMC (fonte: BN-CPL) 
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Imagem 7 – Programa 6ª Sessão da SMC (fonte: BN-CPL) 
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Sessões da Sociedade de Música de Câmara (1883-1884) 

 
Ano Mês Dia Local Sessão Intérpretes Compositor Obra Excerto Formação e data de publicação

1.ª Parte

Alfredo Napoleão (piano) Beethoven Quarteto n.º 1 (op. 18, n.º 1) Completo 2 vl, 1 vla, 1 vlc; 1801

Nicolau Ribas (1.º violino) Schumann Des abends  (Fantasiestücke, op. 12) pno; 1838

Moreira de Sá (2.º violino) Chopin 2.º Scherzo de piano (em sib men., op. 31) pno; 1837

Marques Pinto (violeta) Rubinstein Sonata de piano e violeta (op. 49) II. Andante pno, vla; 1857

Pedro Ferraz (violeta) 2.ª Parte

Ciríaco Cardoso (violoncelo) Max Bruch  Concerto n.º 1, op. 26, de rebeca Completo Indeterminada; 1868

Mendelssohn Trio (n.º 2) em dó menor (op. 66) III. Scherzo vl, vlc, pno; 1846

Mendelssohn Quarteto n.º 1 (op. 12) II. Canzonetta 2 vl, vla, vlc; 1830

Brahms Quinteto com piano, op. 34 2 vl, vla, vlc, pno; 1866

1.ª Parte

Alfredo Napoleão (piano) Mendelssohn Quinteto n.º 2 (op. 87) Completo 2 vl, 2 vla, 1 vlc; 1851

Nicolau Ribas (1.º violino) Chopin Estudo em fá menor, op. 25, n.º 2 pno; 1837

Moreira de Sá (2.º violino) Chopin Estudo em lá bemol, op. 25, n.º 1 pno; 1837

Marques Pinto (violeta) Mendelssohn Andante e rondó capriccioso (op. 14) pno; 1830

Pedro Ferraz (violeta) Godard Concerto Romântico para violino (op. 35) III. Canzonetta  e IV. Final Indeterminada; 1877

Ciríaco Cardoso (violoncelo) 2.ª Parte

2vl, vla, vlc; pno; 1865

Mendelssohn Quarteto n.º 2 (op. 13) III. Intermezzo 2 vl, vla, vlc; 1830

Beethoven Quarteto n.º 10 (op. 74) II. Adagio ma non troppo 2 vl, vla, vlc; 1809

Brahms Quinteto com piano (op. 34) III. Scherzo 2 vl, vla, vlc, pno; 1866

Nicolau Ribas (1.º violino) 1.ª Parte

Moreira de Sá (2.º violino) Mendelssohn Quinteto n.º 1 (op. 18) I. Allegro com moto 2 vl, 2 vla, 1 vlc; 1833

Marques Pinto (violeta) Mendelssohn Quinteto n.º 2 (op. 87) III. Adagio e lento 2 vl, 2 vla, 1 vlc; 1851

Pedro Ferraz (violeta) Vieuxtemps Elegia para piano e violeta (op. 30) pno, vla; 1854 (IMSLP)

Ciríaco Cardoso (violoncelo) Tchaikovsky Quarteto n.º 1, op. 11 II. Andante 2 vl, vla, vlc; 1872

L. Gonzaga (contrabaixo) Grieg Sonata n.º 1 (op. 8) II. Allegreto quasi Andantino pno, vl; 1865

A. Da Fonseca Mendelssohn Quarteto n.º 2 com piano (op. 2) II. Adagio pno, vl, vla, vlc; 1825

F.P. da Costa 2.ª Parte

A.M. Castillo Beethoven Septeto (op. 20) Completo vl, vla, vl, cb, cl, tra, fg; 1802

I. Allegro non tropo , II. Andante, 

«un poco adagio , III. Scherzo

I. Allegro moderato e maestoso ; II. 

Andante sostenuto ; III. Presto
Saint-Säens Quinteto com piano (op. 14 em lá menor)

18
8
3

n
o

v
em

b
ro

29
Salão do 

Laranjal
1ª

18
8
3

d
ez

em
b

ro

12
Salão do 

Laranjal
2ª

18
8
4

ja
n

ei
ro

5
Salão do 

Laranjal
3ª
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Ano Mês Dia Local Sessão Intérpretes Compositor Obra Excerto Formação e data de publicação

1.ª Parte

Nicolau Ribas (1.º violino) Grieg Quarteto op. 27 (em sol menor) Completo 2 vl, vla, vlc; pub. 1879

Moreira de Sá (2.º violino) Beethoven Quinteto (Quarteto) op. 16 com piano II. Andante cantabile pno, 2vl, vla, vlc; 1801

Marques Pinto (violeta) Mendelssohn Quarteto n.º 5 (op. 44, nº 3) II. Scherzo 2 vl, vla, vlc; 1839

Pedro Ferraz (violeta) 2.ª Parte

Ciríaco Cardoso (violoncelo) Brahms Quarteto (com piano, nº 2) op. 26 II. Poco Adagio pno, vl, vla, vlc; 1862

Beethoven Quinteto op. 104 Completo 2 vl, 2 vla, 1 vlc; 1819

1.ª Parte

Nicolau Ribas (1.º violino) Beethoven Quarteto n.º 3, op. 18, n.º 3 Completo 2 vl, vla, vlc; 1801

Moreira de Sá (2.º violino) Brahms Danças húngaras (para violino) N.ºs 1, 4 e 5 pno, vl; 1869 (original) 

Marques Pinto (violeta) Beethoven Quinteto em dó maior, op. 29 IV. Presto 2 vl, 2 vla, 1 vlc; 1802

Pedro Ferraz (violeta) 2.ª Parte

Ciríaco Cardoso (violoncelo) Schumann Quinteto com piano op. 44 Completo pno, 2vl, vla, vlc; 1843

L. Gonzaga (contrabaixo) Tchaikovsky Quarteto n.º 1, op. 11 II. Andante 2 vl, vla, vlc; 1872

Alfredo Napoleão (piano) Liszt Fantasia húngara para piano (s. 123) 2 vl, 2 vla, 1 vlc, 1 cb; 1864

1.ª Parte

Nicolau Ribas (1.º violino) Beethoven Quarteto n.º 4 (op. 18, n.º 4) Completo 2 vl, vla, vlc; 1801

Moreira de Sá (2.º violino) Bériot Estudo para violino vl; s/d

Marques Pinto (violeta) Tchaikovsky Serenata melancólica op. 26 para violino e piano pno, vl; 1879

Pedro Ferraz (violeta) Alfredo Napoleão Concerto para piano op. 31 II. Scherzo (2 vl, 2 vla, 1 vlc, 1 cb); s/d

Ciríaco Cardoso (violoncelo) Mendelssohn Trio (n.º 2) em dó menor (op. 66) III. Scherzo vl, vlc, pno; 1846

L. Gonzaga (contrabaixo) 2.ª Parte

Alfredo Napoleão (piano) pno, 2 vl, vla, vlc; ; 1865

Mendelssohn Quinteto n.º 2 (op. 87) III. Adagio e lento 2 vl, 2 vla, 1 vlc; 1851

Liszt Fantasia húngara para piano (s. 123) 2 vl, 2 vla, 1 vlc, 1 cb; 1864

fe
v
er

ei
ro

22
Salão do 

Laranjal
6ª

I. Allegro moderato e maestoso ; II. 

Andante sostenuto ; III. Presto
Saint-Säens Quinteto com piano (op. 14 em lá menor)

18
8
4

fe
v
er

ei
ro

15
Salão do 

Laranjal
5ª

18
8
4

18
8
4

ja
n

ei
ro

22
Salão do 

Laranjal
4ª

 
 

Quadro 9 – Sessões da SMC (datas, locais, programas, formações e datas de publicação das obras) 
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Sessões extraordinárias da Sociedade de Música de Câmara 

 
 

Ano Mês Dia Compositor Obra Excerto

1.ª Parte

Nicolau Ribas 3. Deuxième Morceau de Salon

Alfredo Napoleão 6. Concerto para piano nº 1 Scherzo  e Final

2.ª Parte

Schumann 3. Quinteto op. 44 II. In modo di una marcia , III. Scherzo

Mendelssohn 5. Concerto para violino I. Allegro molto appassionato 

Círiaco Cardoso 7. Serenata para 4 violinos e piano

3.ª Parte

Marques Pinto 5. Cantos populares (variações)

1.ª Parte

Beethoven Abertura Coriolano , op. 62

Beethoven Septeto, op. 20 IV. Tema com variações

Beethoven Concerto para violino e orquestra, op. 61 III. Final

Beethoven Quarteto n.º 1 (op. 18, n.º 1) II. Adagio

2.ª Parte

Beethoven Sinfonia n.º 2, op. 36 Completa

3.ª Parte

Beethoven Ruinas de Athenas, op. 114 Ouverture , nº 3 Coro dos derviches , nº 4 Marcia alla turca

Beethoven (arr. Arnoud) Jésus ouvrier

Beethoven Le Roi Étienne

Beethoven Concerto n.º 5 para piano e orquestra, op. 73 II. Adagio  e III. Rondó

Local

18
8
4

m
ar

ço

10

Lisboa: Teatro de S. 

Carlos (festa 

promovida por el-rei 

D. Luís, em 

benefício dos 

Albergues nocturnos 

de Lisboa)

18
8
4

ab
ri

l

18

Porto: Teatro de São 

João (para 

comemorar o 57ª 

aniversário da morte 

de Beethoven e em 

benefício do 

Hospital de Crianças 

Maria Pia e da 

Creche de São 

Vicente de Paulo)

 
 

Quadro 10 – Sessões extraordinárias SMC – Lisboa e Porto (datas, locais e programa) 
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Livros escritos por Moreira de Sá59 

 
Música 
 

Título 
Data e número de 

edição 
Observações 

Artigos de Crítica Musical  1882   

Programas da 7ª série de sessões da Sociedade de Quartetos do Porto 1882   

O Orpheon - Contribuições para a Litteratura Musical  1886 6 números 

Compêndio de Música: [Theoria] em rigorosa concordância com o programa das Escolas 
Normais e de habilitação para o Magistério Primário 

1891 (1ª ed.),            
1907 (2ª ed.),                
1910 (3ª ed.),           
1916 (4ª ed.),            
1918 (5ª ed.),            
1921 (6ª ed.) 

1ª Parte: Rudimentos (com grandes desenvolvimentos e notas, 
e um Dicionário de Música e dos músicos. 2ª Parte: Teoria, 
Solfejos e Canto coral. Aprovado pela comissão técnica 
permanente. 

Annaes do Orpheon Portuense, desde a sua fundação em 12 de Janeiro de 1881 até ao fim 
de Maio de 1897 – Contribuição para a Historia da Musica em Portugal. 

1897 
  
  

Primeiro Supplemento aos Annaes do Orpheon Portuense, epoca 17 de dezembro de 1897 
a 3 de junho de 1898 – Contribuição para a Historia da Musica em Portugal. 

1898 
  
  

A música na América do Sul 1898 
Conferência proferida a 3 de Maio de 1898 no Instituto 
Portuense de Estudos e Conferências. 

Segundo Supplemento aos Annaes do Orpheon Portuense, epoca 10 de dezembro de 1898 
a 29 de maio de 1899 – Contribuição para a Historia da Musica em Portugal. 

1899   

                                                 
59 Quadro elaborado a partir da consulta na base de dados da BN e da BMP, completado com recurso ao In Memoriam (1947) e publicações de Moreira de Sá onde são publicitados estes livros. 
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A Tonalidade no Sistema Temperado – Tentativa de uma sistematização elementar 1899   

Terceiro Supplemento aos Annaes do Orpheon Portuense, epoca 7 de dezembro de 1899 a 
20 de maio de 1902 – Contribuição para a Historia da Musica em Portugal.  

1902   

Teoria Matemática da Música  1913   

História da Música – Tomo I – Desde os tempos pré-históricos até Palestrina (séc. XVI)  1920   

Notas biográficas e musicais coligidas de artigos publicados em vários jornais 1923 
Contém "Beethoven", "Influência do ambiente sobre o 
carácter", "A memória musical", "Revista das revistas de arte", 
"Bibliografia de Arte". 

A Técnica da Rabeca  1907 (2ª ed.)   

Théorie mathématique de la musique: essai de systhématisation présenté au quatrième 
congrès London Congress, 29 Mai - 3 Juin 1911 

1911   

Quarto Supplemento aos Annaes do Orpheon Portuense, epoca 15 de novembro de 1902 a 
20 de maio de 1913 – Contribuição para a Historia da Musica em Portugal.  

1913   

Palestras Musicais e Pedagógicas – 5 volumes 

1912 (Vol. I),           
1914 (Vol. II),         
1914 (Vol. III),        
1915 (Vol. IV),        
1917 (Vol. V) 

Artigos em revistas e periódicos (Arte Musical, Comércio do 
Porto, Primeiro de Janeiro) e conferências (no Salão Nobre das 
Escolas Normais, na Sociedade de Belas Artes, nos saraus 
musicais do Orpheon Portuense) escritos entre 1900 e 1917, 
bem como críticas de imprensa a estas conferências. 

Cantos escolares – 46 cantos de diferentes autores, a 1, 2 e 3 vozes, com acompanhamento 
de piano ou harmónio 

1916 (2ª ed.)   

Solfejos em todas as claves – Colecção de melodias célebres 1916 (4ª ed.)   

História da Evolução Musical – Desde os antigos Gregos até ao presente. Ilustrada com 
mais de 370 gravuras 

1924 Edição póstuma. 

Quadro 11 – Livros de autoria de Moreira de Sá cuja temática foi a música 
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Outros temas 
 
 

Título Data e número de edição Observações 

Guia de correspondência, Contabilidade e Escrituração Comercial 1878   

Selecta francesa  1883 (1ª ed.), 1909 (8ª ed.) 
Para uso dos liceus. Curso progressivo de tradução, com 
numerosíssimas notas auxiliares. 

Selecta Portuguesa  1885 Com Luís Filipe Leite. 

Primeiro livro de francês  1887 (1ª ed.), 1924 (9ª ed.) Com um dicionário. 

Temas de francês e gramática prática 1888 (1ª ed.), 1921 (13ª ed.) Aprovada pelo Conselho Superior de Instrução Pública. 

Aritmética  1891 
Para uso dos liceus e escolas normais. Tratado da ciência dos 
números por um novo método. 

Problemas de Aritmética Elementar 1891 
Para as escolas primárias e exames de admissão aos liceus e às 
escolas normais. 

Selecta portuguesa 1891 (5ª ed.), 1908 (6ª ed.) Aprovada pelo Conselho Superior de Instrução Pública.  

 Planimetria: Compêndio de Geometria Plana 1892 Para uso dos liceus e escolas normais. 

Problemas de aritmética e de geometria plana 1892 Para uso dos liceus e escolas normais. 

Selecta francesa 1893 
Para as escolas complementares e normais. Aprovada pela 
Comissão Técnica Permanente. 

Selecta francesa 1898 Para uso das escolas dos Estados do Brasil. 

A Instrução da Criança   1904   

Primeiro Livro de Francês 1908, 6ª ed.   
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Primeiro Livro de Inglês 1912 
Exercícios metódicos de conversação, tradução e retroversão, 
com um anexo contendo numerosas notas auxiliares e um 
vocabulário inglês-português e português inglês. 

Gramática inglesa – teoria e prática   1915 
Com um curso graduado de versões em português para inglês, 
encerrando um abundante vocabulário e numerosos idiotismos 

Conversação parisiense (Cunha e Silva) 1916 (4ª ed.) 
Coleção de frases familiares para uso das escolas revista e 
aumentada por Moreira de Sá. 

Livro I de Francês 1916   

Sumário da Gramática Inglesa 1916 Para a 2ª e 3ª classes dos liceus. 

Vocabulário fraseológico português-inglês  1916 
Coleção de vocábulos, idiotismos, frases e anedotas para tema 
de conversação em inglês. 

As palavras portuguesas, francesas e inglesas 1918 Agrupadas em conformidade com a sua significação. 

Vocabulário fraseológico português-francês, do soldado em campanha 1918   

Arquitectura - Escultura - Pintura - Artes suntuárias e decorativas 1921 (Vol. I), 1922 (Vol. II)   

Manual de História das Artes Plásticas 1923 Dedicada a António Arroyo. 

    
Quadro 12 – Livros de autoria de Moreira de Sá que versaram sobre diversas temáticas 

 
 


