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tivado nesse cargo em 1801, continua a prestar
serviços na capela de música da Sé, sem re-
muneração, até 1823.

Integrou, como representante da ins-
trução pública, o Governo Provis6rio estabe-
lecido em São Paulo a 23 de junho de 1821,
em conseqüência de um movimento popular
liberal que refletia a instauração do sistema
constitucional em Lisboa, no ano anterior. Nos
episódios 'subseqüentes, o mestre-de-capela in-
sere-se na corrente favorável à permanência de
dom Pedro I, em tomo do qual polarizam-se as
forças polfticas da independência.

André da Silva Gomes faleceu aos 17 de
junho de 1844 com 91 anos. Foi, enquanto vi-
veu, a personalidade mais destacada da música
em São Paulo, pátria adotada, de onde nunca
se afastou desde que aqui se radicara 70 anos
antes.

EI Porque de Ia Musica (Alcalá de Hona-
res, 1672), de André Lorente, é um dos pilares
da teoria musical do barroco. Ao abordar essa
obra, Leon Tello(2) destaca, no que tange às re-
gras de composição, que em época posterior a
Lorente se atribuiu aos tratados de composição
a análise das formas musicais. O tempo do
te6rico barroco não atingira tal especialização.
Assim nos fala Leon Tello:

Régis Duprat
Vítor Gabriel Araújo
Mary Angela Biason

Geraldo Teodoro
Álvaro Carlini

Quarto mestre-de-capela da Sé de São
Paulo, André da Silva Gomes (1752-1844)
nasceu em Lisboa, conforme assento de seu
batismo realizado a 15 de dezembro de 1752,
na freguesia de Santa Engrácia, daquela cida-
de. A pesquisa sobre as condições de sua for-
mação musical foi extremamente dificultada
pela perda de documentação referente ao Se-
minário Patriarcal de Música. Sabemos, entre-
tanto, pelo registro de provisão passada pela
Rainha Dona Maria I, que o mesmo foi provi-
do "pela ciência da música no canto de 6rgão
e contraponto" .(1)

Em março de 1774 chega a São Paulo na
comitiva do terceiro bispo, dom Manoel da
Ressurreição; sua formação européia passaria
por um rigoroso teste econômico, social e
estético: rivalidade civil-eclesiástica em maté-
ria de provimento da capela de música, hete-
rogeneidade de solicitações influindo nas con-
dições da criação musical, repert6rio e organi-
zação da capela de música e sua participação
no serviço religioso, luta por imposição e
prestígio social e integraçâo inevitável das re-
lações de trabalho profissional na polêmica do
estanco da música nas igrejas.

O certo é que a data de 1774 constitui
um marco decisivo na implantação de uma no-
va fase na atividade musical da Sé de São
Paulo, estreitamente vinculada ao brilhantismo
e suntuosidadedas festas anuais promovidas
pelo bispado e à. contribuição organizativa e
criativa de André da Silva Gomes.

Até 1765 São Paulo vivem administrati-
vamente dependente. A presença dos governa-
dores-gerais" após essa data o primeiro dos
quais, dom Luis Antonio de Souza Botelho
Moutão, o Morgado de Mateus - incentivaria
uma vida social intensa, integrando razoável
cultura musical profana e disseminando o gos-
to pela música em geral.

Em 1797 é nomeado mestre régio de
gramática latina da cidade de São Paulo. Efe-

"Ainda que se encontrem referências a
estruturas morfolõgicas do discurso, (es-
tas) versavam principalmente sobre a or-
denação da polifonia em combinação
mais complexa do que as estudadas nos
tratados de contraponto."(3)

Pablo Nassarre, o grande te6rico ara-
gonês do barroco (Escuela Musica, Zaragoza,
1724-1723), aborda o problema apenas no que
se refere aos grandes blocos de uma compo-
sição, ou seja, quanto à f6nnula cadencial dos
movimentos ou uso estrutural da armação de
claves. Diz:
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"Quando a obra for muito longa, como
as há de hora ou mais, o compositor, pa-
ra maior variedade dela, poderã em al-
guns largos períodos, mudar de tom, ou
Diapasão, de maneira que ao mudar de
um para o outro, não seja com violên-
cia ... "(4)

Se devassarmos a teoria musical ibérica
do barroco, vamos encontrar muito pouco ou
quase nada sobre a sintaxe da harmonia
seqüencial, sobre a morfologia do discurso
modulat6rio. Aquele que mais tangencia o
problema, sem contudo feri-lo de frente, é o
padre Antonio Soler (L1aves de Ia modulaci6n,
Madri, 1762), que afirma a importância da
função moduladora do acorde de dominante:

" ... para que qualquer modulação seja
sonora, se procurará colher a quinta do
tom que se deseja. "(5)

Prescreve a modulação enarmônica, e,
principalmente, diferencia a modulação "agi-
tada" da "lenta", recomendando esta última
como "o mais fértil e abundante jardim de no-
vidade ... por sua maior variedade de sons".(6)

Antonio Eximeno (Roma, 1774) é quem,
pela primeira vez na música ibérica, utiliza a
denominação de período para distinguir as di-
visões ou secções da composição; chama, jus-
tamente, de período musical a modulação con-
tida entre duas cadências.(7)

Dentre os portugueses Antonio Fernan-
des (Arte de Música, Lisboa, 1626), João Cri-
sostomo da Cruz (Metodos Breves ... da Arte da
Música, Lisboa,1745), Manoel de Moraes Pe-
droso (Compendio Musico, Porto, 1751), ou
Francisco Solano (Novo Tratado de Música
Métrica e Rítmica, Lisboa, 1779), nenhum
traz, igualmente, qualquer contribuição decisi-
va para o problema. Moraes Pedroso denomina
o Capítulo VI do Tratado de Contraponto de
"Em que se trata da Modulação". Aí, o autor
tece considerações de caráter. geral sobre as
modulações mais recomendáveis, proscreven-
do outras, mas não chega a abordar problemas
de maior complexidade do discurso modulat6-
rio.

Dentre os tratados do período, o Tratado
de Harmonia de Jean Philippe Rarneau (Paris,
1772) é aquele que mais deixa entrever o âm-
bito de preocupações relacionadas com a mo-
dulação. Trata-se do capítulo 23 do Livro III:
"Sobre como passar de um tom para outro; is-
to é, sobre como modular".

Ar, Rameau indica os graus recomendá-
veis para a modulação (32, 42 e 62 graus do
tom em que se está), proscreve a modulação

para o tom em que a tônica anterior seja a
sensível do tom seguinte, e prescreve que, ao
modular, a dominante de um tom maior deve
ser igualmente maior, ainda que excepcional-
mente o compositor possa fazê-Ia menor; mas
a do tom menor s6 pode ser menor também.
Destaca, igualmente, a necessidade de antes
de se modular, permanecer no tom inicial por
pelo menos 3 ou 4 compassos, e até mais
quando houver habilidade e bom gosto.

É interessante ressaltar que já em 1722
Rameau considerava a modulação para o tom
da dominante como a melhor dentre todas após
a exposição do tom inicial; e isto podia ser ob-
tido por meio do que chama de "cadência ir-
regular", pela qual o tom inicial se transforma
num quarto grau.

Aspecto da maior significação é a sua
consideração de que o ouvido não responde
com satisfação à manutenção insistente de um
mesmo tom. O tom inicial pode retomar perio-
dicamente, mas não se deve retomar imedia-
tamente ao tom que se acaba de deixar. É pre-
ferível passar para novo tom e seguir de um
tom para outro com discrição, retomando im-
perceptivelmente aos tons estreitamente rela-
cionados com o tom inicial, como se esse nun-
ca tivesse sido deixado ... Após se ter aborda-
do vários tons, pode-se retomar ao tom princi-
pal por um tempo um pouco mais longoç.antes
de terminar, como deve ocorrer no infcio da
peça, ou seja, por 3 ou 4 compassos.

Rameau ainda recomenda que é preciso
não permanecer longamente no tom que se se-
gue ao inicial, tanto quanto se permanece nes-
te; e que podemos dispender até menos tempo
nos outros tons usando, às vezes, apenas uma,
2, 3 ou 4 notas num destes últimos tons, antes
de passar para outro. Isso depende, diz Ra-
meau, mais de gosto que de regras. Estas pres-
crições constituem a essência da harmonia
seqüencial barroca e o ponto de embricamento
com as questões que desejamos levantar aqui.

As primeiras composições de André da
Silva Gomes que nos restaram datam do ano
de sua chegada: 1774. Dos acervos conheci-
dos de seus manuscritos musicais constam vá-
rias obras de compositores portugueses copia-
das de sua mão e das quais destacamos uma, o
salmo n5? 110, Confitebor tibi Domine, de
João Cordeiro da Silva, para ilustrar o substra-
to lusitano de sua formação, já que se trata de
obra composta em data anterior a 1774 e de
compositor que gozou de notoriedade na épo-
ca.

Elegemos, em seguida, quatro peças de
André da Silva Gomes, compostas nas datas
de 1774, 1780, 1785 e 1794, ou seja:
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Transcrição

ant.1774 Confitebor tibi Mary Angela Biason
(salmo 110)

1774 Popule meus, Geraldo Teodoro
p/6~ feira Sta.

1780 Veni Sancte Spiritus Vitor Gabriel

1785 Laudate pueri Rogério Duprat
(salmo 112)

1794 Lauda Jerusalém Alvaro Carlini
(salmo 147)
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As obras escolhidas têm caráter seme- solos não é estrutura exclusiva ou permanente
Ihante na integração Iitürgica, na morfologia e nas obras de André, nem mesmo nos seus sal-
na estrutura geral. São todas escritas para qua- IDOS, e que a abordagem aqui feita das curvas
tro vozes mistas com tratamento vocal que a1- tonais não encontra naquela estrutura excep-
tema a escritura hom6fono--harmônica com os cional nenhuma dificuldade de projeção para
solos, valorizando o contraste de volumes e as conclusões pretendidas.
destacando acentuadamente os versfcuíos do A curva tonal é como na tabela abaixo.texto latino. Dentre as obras, o Popule meus
(1774) é o que difere das demais no tratarnen- À exceção de João Cordeiro da Silva,

, vocal, enfatizando a escritura hom6fono- devemos consignar que as peças foram com-
harmônica em todo o discurso. postas em São Paulo, no último quartel do sé-

Ao incluf-lo, com tais características, culo 18, período que corresponde, na música
tentamos elucidar que o contraste homofonia- européia, à formação do chamado estilo clãs-

J. Cordeiro da S. Veni Sanete Spiritus
(1780)

Confitebor (ant.1774)
1-33 (33) G cn

1-13 (13) Bb cn 34-59 ( 6) Em (Tr)
14-20 ( 7) F (D) 60-78 (19) G (T)

21-23 ( 3) C (DD) 79-80 ( 2) Am (Sr)
24-32 ( 9) F (D) 81-85 ( 5) G (T) .
33-39 ( 7) Bb (T) 86-90 ( 5) Gm (oT)
40-42 ( 3) Gm (Tr) 91-98 ( 8) G cn
43-57 (15) Bb (T)
58-60 ( 3) em (Sr) 7 secções tonais
61-63 ( 3) Ab (SS)
64-66 ( 3) Bb (T)
67 ( 1) F (D)
68-71 ( 4) Gm (Tr)
72-73 ( 2) Bb (T)
74-83 (10) Fm (oD) Laudate Puer'i
84-89 ( 6) Fm (oD) (1785)
90-108 (19) Bb (T)

109-115 ( 7) em (Sr) 1-10 (10) G (T)
116-129 (14) Bb (T) 11-24 (14) D (D)
130-134 ( 5) Gm (Tr) 25-36 (12) Bm (Dr)
135-149 (15) Bb (T) 37-38 ( 2) D (D)

39-49 (11) Bm (Dr)
20 secções tonais 50-55 ( 6) D (D)

56-69 (14) G (T)
P~uJe meus
(1 74) 7 secções tonais

1--4 ( 4) Gm (T)
5-8 ( 4) Eb (Sr)
9-14 ( 6) Bb (Tr)

15-16 ( 2) Ab (SSr)
17-18 ( 2) Bb (Tr) Lauda Jerusalem
19-26 ( 8) Gm (T) (1794)
27-29 ( 3) Bb (Tr)
30-33 ( 4) Gm (T) 1-6 ( 6) Bb (T)
34-38 ( 5) em (S) 7-12 ( 6) F (D)
39-41 ( 3) Eb (Sr) 13-14 ( 2) Dm (Dr)
42--43 ( 2) Bbm (SSS) 15-19 ( 5) F (D)
44-45 ( 2) Eb (Sr) 20-29 (10) e (DD)
46-56 (11) em (S) 30-36 ( 7) Gm (Tr)
57-58 ( 2) Gm (T) 37--48 (12) em (Sr)
59-61 ( 3) Eb (Sr) 49-51 ( 3) Eb (S)
62-66 ( 5) Gm (T) 52-59 ( 8) Bb (T)

16 secções tonais 9 secções tonais



sico, cujas técnicas de expansão e síntese to-
nal começam a projetar-se nas obras de Joseph
Haydn justamente a partir de 1775.(9)

A primeira observação é a quantidade
decrescente de secções tonais na série históri-
ca: Confitebor 20, Popule 16, Veni 7, Laudate
7 e Lauda 9. Este fator não se liga à extensão
do texto; pelo contrário, as peças se equivalem
em quantidade de compassos (149, 66, 98, 69
e 59). O próprio Confitebor termina o texto
salrnõdico propriamente dito com 108 compas-
sos; os restantes são a doxologia menor. Aliás,
nenhum dos salmos de André da Silva Gomes
oferece secçâo própria para a doxologia e nem
sequer segmentos destacados no final do texto
salmódico, antes da doxologia, com andamen-
to e métrica prépria.. Cordeiro, como outros
portugueses, destaca, à guisa de coda, em dois
segmentos independentes, os quatro últimos
versos do salmo para depois abordar a doxo-
logia em mais dois segmentos, igualmente in-
dependentes em metro e andamento.

Destaquemos, também, que o Veni
(1780), com 98 compassos, isto é, com o
maior número de compassos é, dentre as pe-
ças, a de menor quantidade de secções tonais.

A segunda' conclusão resulta da primeira:
a maior quantidade de sccções tonais corres-
ponde, nesse período histórico, à predominân-
cia de uma harmonia seqüencial caracteristi-
camente barroca. A expressividade do discur-
so reside, primordialmente, no jogo modulató-
rio. O princfpio barroco da "varietas" é-tomado
aqui como diversificação tonal; o interesse au-
ditivo vincula-se af, principalmente, às mu-
danças freqüentes; daf o processo modulat6rio
permanente. São duas necessidades a atender:

I) modular freqüentemente (portanto, secções
curtas); 2) modular para tons (e modos) tanto
quanto possfvel afastados.

Uma terceira observação se impõe: quan-
to maior o número de secções tonais, menor,
em princípio, a quantidade de compassos por
secção; ou, pelo menos, para que uma secção
tenha extensão considerável, as demais devem,
necessariamente, ser curtas. Nesse caso inte-
ressa-nos definir a natureza das secções assim
valorizadas.

Ora, na medida em que os padrões clás-
sicos vão predominando, ocorre uma tendência
para a simplificação da curva tonal, cujo fator
preponderante seria a disseminação da modu-
lação para o tom da dominante. Em contrapar-
tida, o arcaísmo se evidencia na predileção pe-
la modulação para os tons das subdominantes.
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Na medida em que o pré-classicísmo evolui
para o clássico privilegiam-se as modulações
para os tons da dominante. É o que ocorre
com a nossa curva. Isto não signilica ausência
absoluta de modulações para as dominantes no
primeiro esquema, nem de subdominante no
segundo. Eis que, dentre as prescrições de
Rameau, figura a recomendação de se modular
inicialmente para o tom da dominante. E é jus-
tamente o que faz a peça de Cordeiro da Silva.

A sobrevivência da harmonia seqüencial
barroca na música do perfodo colonial brasi-
leiro ainda está por ser estudada. Desde já,
porém, podemos constatar que tais resíduos
são mais acentuados na obra do padre José
Maurício e na de André da Silva Gomes, me-
nos na dos fIÚDCir08,sobretudo na de Lobo de
Mesquita. Não acreditamos, entretanto, que a
obra de Haydn e Mozart tenha exercido sobre
aquele compositor min~iro influência estilfsti-
ca global, ou seja, em todos os sentidos. Fal-
tam-nos os elementos documentais irupres-
cindíveis e o 'tempo de reflexão, que só a acu-
mulação de monografias sucessivas poderia
conferir, para explicar e embasar hipóteses as-
sim estabelecidas por observação empfrica. Eis
que, afastando-se da harmonia seqüenciat, L0-
bo de Mesquita não procedeu, como compen-
sação conseqüente na obra dos víenenses; à
estruturação do discurso com base na melodia
articulada de 8 compassos que permitiu, afi-
nal, que a música enveredasse pela modulação
para o tom da dominante e se articulasse tema-
ticamente sofisticando a forma de sonata e
abandonando gradualmente o baixo contfnuo.
Isto tudo sofre um desconto natural quando se
aborda a música religiosa, que por construir-se
basicamente sobre textos litúrgicos previamen-
te estabelecidos oferece uma resistência natu-
ral às inovações da música profana.

Se observarmos mais atentamente as nos-
sas curvas tonais notaremos que elas partem,
na série histórica, de uma harmonia seqücncial
que chamarfamos de "labirinto", para formas
que buscam estruturar e organizar periodicida-
des, alternâncias, simetrias, esquemas e sim-
plíficações, A princfpio, a simplificação, ou
melhor, a laconicidade do discurso seqüencial
harmônico parece erigir-se em objetivo princi-
pal para depois reintegrar-se no discurso orga-
nizado, racionalizando a riqueza e a exuberân-
cia modulatória.

Assim as peças se comportam quanto ao
repert6rio das modulações utilizadas:
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ant. 1774 T SS D °D DD
Tr Sr

1774 T S S3
Tr Sr SSr

1780 T ar
Tr Sr

1785 T D
Dr

1794 T S D DD
Tr Sr Dr

Nota-se um decréscimo quantitativo gra-
dual na utilização dos tons, sobretudo dos
mais afastados e uma reorganização sistemá-
tica do material tonal com a utilização, como
que planejada racional e antecipadamente, dos
tons a serem abordados, escolha que passa a
ter um sentido global quando disposta em ta-
bela. Por exemplo, a peça de a. 1774 incursio-
na pela SS sem fazê-Io para a S. A de 1774
procede da mesma forma com relação à SS.

A de 1780 já apresenta um referencial al-
ternado da T com os demais tons num discurso
que, não deixando de ser seqüencial, é estrutu-
rado em alternâncias não reincidentes. Já a pe-
ça de 1785 oferece uma organização em sirne-
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