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1. INTRODUCAO

A dificuldade de se manterem vozes melddicas, na linguagem polifonica, quando executadas
por instrumentos como o violdo, é um problema constatado desde tempos antigos. Johann
Friedrich Reichardt® (1805, apud DUROSELLE; LUTZ?, 1998) conta, sobre a disputa em

Dresden entre S. L. Weiss, alaudista, e J. S. Bach, que

Qualquer um que saiba o qudo dificil é executar modulagdes harmdnicas e bons contrapontos no
alaude se surpreendera e se enchera de descrenca ao ouvir de testemunhas oculares que Weiss, 0
grande alaudista, desafiava J. S. Bach, o grande cravista e organista, ao tocar fantasias e fugas.
(Traducdo nossa)

Se essa dificuldade ja se comprovava na execucao do alatde, um instrumento com mais cordas
que o violdo moderno, a situagdo se torna ainda mais evidente na utilizagdo do ultimo. Grandes
exemplos disso sdo as suites para alaide de J. S. Bach, que, ao serem transcritas para o violdo,
tém que ser adaptadas para o instrumento e os estratos melddicos dessas obras tém que ser

modificados frequentemente.

E neste contexto, portanto, que, tendo em vista contribuir para o repertorio essencialmente
polifénico para viol&o solo, apresenta-se esta transcricdo de uma missa de Josquin des Prez,
cujo norte é transportar para o violdo a clareza e independéncia melddicas caracteristicas da

obra e do periodo em que esté inserida.

2. CONSIDERACOES SOBRE A OBRA

A Missa La Sol Fa Re Mi, de Josquin des Prez, foi publicada em 1502 por Ottaviano Petrucci,
na compilagéo das missas do compositor. A obra, muito embora se assemelhe por diversas vezes
a uma missa cantus-firmus, se encaixa na categoria de missa-paréafrase. Esses termos séo
utilizados para designar tipos de missas ciclicas, comuns no periodo renascentista. A missa
cantus-firmus se caracteriza por utilizar um Unico motivo que, normalmente invaridvel e
repetido sempre pelo Tenor como um ostinato, une todos 0s movimentos da obra. Um exemplo
de trecho caracteristico desse tipo de missa é o Patrem (primeira se¢éo do Credo) desta missa.

Contudo, a Missa La Sol Fa Re Mi apresenta uma variagdo constante e inventiva do motivo

1 BERLINISCHE MUSIKALISCHE ZEITUNG BD. 1 1805. Berlim: Frélich, 1805/06.
2 Disponivel em: <http://www.slweiss.com/>



principal em outros trechos, e o utiliza em todas as vozes, inclusive em strettos, o que
caracteriza a missa-parafrase. E esse uso extensivo e variado do motivo que permite, além do

possivel em uma missa cantus-firmus, a intrincada costura dos cinco movimentos da obra.

As quatro vozes utilizadas na obra levam os nomes de Superius, Altus, Tenor e Bassus. Os
cruzamentos de vozes sdo comuns, especialmente entre Altus e Tenor, mas Superius e Bassus,
com raras excecdes, sdo utilizadas como vozes mais aguda e mais grave respectivamente. A

atitude perante cruzamentos de vozes sera exposta mais a frente.

O motivo principal, que d&d nome & missa, € um exemplo de soggetto cavato, uma técnica de
derivacdo de sujeitos teméticos a partir das silabas de palavras ou nomes. No caso da Missa La

Sol Fa Re Mi, o motivo ¢ derivado da frase “Laise faire moy”. Segundo Glareanus® (1547, apud

WEGMAN, 1999),

[...] quando Josquin buscou um favor de uma importante figura e este homem, um procrastinador,
repetiu diversas vezes na mutilada lingua francesa ‘Laise faire moy’, isto é, ‘Deixe comigo’,
entdo, sem demora, Josquin compds, a partir dessas mesmas palavras, uma completa e muito
elegante Missa La Sol Fa Re Mi. (Tradugdo nossa)

Como mencionado anteriormente, 0 motivo por muitas vezes é utilizado como ostinatto na voz
do Tenor, mas em outras situacdes é variado e produz diversos outros motivos derivados. Para
0 intérprete, é importante notar essas variagdes do motivo durante a obra. Ele pode ser

encontrado com os mesmos intervalos em trés hexacordes diferentes:
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Figura 1. Trecho dos compassos 1-3 do Kyrie, exemplificando o motivo principal (na voz mais aguda)
no hexachordum naturale (baseado na nota D&, em que o0 motivo comeca na nota La).
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Figura 2. Trecho dos compassos 21-24 do Kyrie, exemplificando o motivo principal (na voz mais
grave) no hexachordum durum (baseado na nota Sol, em que 0 motivo comeca na nota Mi).

3 GLAREANUS, H. Dodecachordon, transc. Miller, Il, 272.
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Figura 3. Trecho dos compassos 35-38 do Kyrie, exemplificando o motivo principal (na voz mais
grave) no hexachordum molle (baseado na nota F&, em que 0 motivo comeca na nota Ré).

O motivo também é encontrado com outras disposicdes intervalares e em variagdes mais

significativas:
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Figura 4. Trecho dos compassos 179-180 do Credo, exemplificando o motivo principal sobreposto em
tercas, com a voz mais grave executando-o no hexachordum durum e a mais aguda apresentando uma
variacdo do motivo nas primeiras cinco notas do hexachorum naturale.
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Figura 5. Compasso 39 do Sanctus, exemplificando uma variagdo do motivo principal (na voz aguda)
em que 0 motivo comeca no hexachordum naturale e, na terceira nota, passa a utilizar o hexachordum
durum ao realizar um salto de quarta ascendente.

As variagdes utilizadas por Josquin sdo inimeras e bastante inventivas, e ndo cabe a um trabalho
de transcri¢do sua analise minuciosa. Entretanto, procurou-se deixar claro para o intérprete 0s
momentos em que o motivo aparece na forma original ou em variagdes similares, como as

mostradas acima.

3. CONSIDERACOES SOBRE A TRANSCRICAO

3.1 Fontes utilizadas

Para a confeccdo da presente transcri¢do, levou-se em consideracdo duas fontes principais e
uma secundéria, esta Ultima com o proposito de auxiliar na solugdo de inconsisténcias entre as

duas anteriores.



A primeira fonte principal é a compilacdo das missas de Josquin (ja citada anteriormente)
publicada por Ottaviano Petrucci em 1502. A publicacdo apresenta as partes vocais separadas
e notadas em white mensural notation (notagdo mensural branca, em traducéo literal do inglés),
uma forma de notagdo em vigor entre meados do século XV e o fim do século XVI (APEL,
1953) similar a notacdo moderna mas com significativas diferencas. Esta edicdo é de dominio
publico e seu fac-simile esta disponivel no site IMSLP (Petrucci Music Library) sob nome de
Missarum, Book 1.
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Figura 6. Missa La Sol Fa Re Mi, em edicdo de Ottaviano Petrucci.
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A segunda fonte principal € a edicdo do Josquin Research Project (JRP), com acidentes
editoriais, datada de 2011. Esta partitura, j& em notagdo moderna, apresenta a grade completa
das quatro vozes. A edi¢do esta disponivel no site do projeto.

Missa La sol fa re mi
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Figura 7. Missa La Sol Fa Re Mi, em edi¢do do Josquin Research Project.

Como forma de comparagéo entre as duas fontes citadas e como uma segunda fonte de acidentes
editoriais (musica ficta), utilizou-se a transcricdo da missa para vihuela, do compositor e
vihuelista espanhol Diego Pisador, publicada em seu Libro de Mdsica de Vihuela, de 1552.
Escrita em tablatura para vihuela, a transcricdo esta contida na quinta parte dessa obra, que
também esta disponivel no site IMSLP.
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Figura 8. Missa La Sol Fa Re Mi, em transcri¢do para vihuela de Diego Pisador.

A comparag8o dessas fontes com a presente transcricdo pode ser de grande interesse para o
intérprete, e sua busca é incentivada. Para se familiarizar com as notag6es utilizadas na primeira
e terceira fontes, o livro The Notation of Polyphonic Music: 900-1600, de Willi Apel, também
disponivel gratuitamente no site Internet Archive, é de grande valia. Na primeira parte do livro

de Pisador, também h4 uma explanag&o sobre a forma se de interpretar a tablatura.

E importante notar algumas divergéncias entre as fontes no que se refere aos movimentos e suas
respectivas partes. A segunda secdo do Sanctus, Pleni sunt celi, ndo existe na transcrigéo de
Pisador, assim como o Osanna 2. O mesmo ocorre com o Agnus Dei I, mas esse trecho sera
discutido de forma mais extensa nas Notas Finais. A transcri¢do de Pisador e a edi¢do do JRP
divergem, ainda, quanto ao nome da secdo que segue o Benedictus. Enquanto a edi¢éo do
projeto a nomeia Qui venit, o vihuelista espanhol apresenta a segdo como In nomine domine.
Na edicdo de Petrucci, 0s movimentos e se¢Bes ndo apresentam titulo, mas “qui venit” faz parte
da letra do Benedictus, enquanto “In nomine domine” é o inicio da letra da secdo divergente.
Assim, optou-se por utilizar o nome In nomine domine e manter o titulo utilizado pelo JRP entre

parénteses.

3.2 Acidentes

Os acidentes nesta transcri¢cdo séo divididos em duas categorias: 0s acidentes presentes na
edicdo de Petrucci, considerados parte integrante da obra, e os acidentes sugeridos pelo editor
(musica ficta). A primeira categoria foi notada da forma tradicional, a esquerda da nota alterada,

engquanto a segunda foi notada acima, abaixo ou adjacente a nota que se sugere alterar.
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Figura 7. Exemplos de acidentes sugeridos. Os acidentes notados acima da pauta alteram a nota
imediatamente abaixo deles.
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Figura 8. Exemplo de acidente sugerido. Os acidentes notados abaixo da pauta alteram a nota
imediatamente acima deles.
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Figura 9. Exemplo de acidente sugerido. Os acidentes notados adjacentes a uma nota alteram esta nota
(& esquerda do acidente).

Junto aos acidentes sugeridos, utilizou-se um sistema que indica a procedéncia de tal sugestéo.
Assim, os acidentes sugeridos que ndo estejam acompanhados de asterisco sdo sugestdes
presentes somente nesta transcri¢do. Entre os acidentes acompanhados de um asterisco, 0
namero 1 indica que o acidente também consta nas duas fontes de musica ficta (JRP e Pisador),
0 nimero 2 indica que o acidente coincide apenas com a edi¢do do JRP e o numero 3 que ele
esta de acordo somente com a transcricao para vihuela de Pisador. Ha, ainda, acidentes contidos
em alguma dessas fontes que ndo foram transcritos para este trabalho simplesmente por

representarem interpretacOes diferentes da utilizada pelo editor da presente transcrigéo.
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3.3 Cruzamentos de vozes

Na obra de Josquin des Prez, é muito frequente o aparecimento de cruzamentos de vozes,
especialmente, mas ndo exclusivamente, entre as vozes internas. Esse procedimento ndo
representa grande empecilho para a independéncia dos estratos melddicos em um grupo vocal
pela diferenca timbristica entre as vozes e sua inerente qualidade melddica. Ao violdo,
entretanto, o cruzamento de voz raramente pode ser entendido auditivamente, exceto em casos
especificos em que se utilize as caracteristicas timbristicas de cada corda do instrumento ou
ainda a técnica de campanella. Com isso em mente, optou-se por, em geral, evitar cruzamentos
de vozes, seja por transposicdo de oitava, incorporacdo de uma voz a outra ou, em ultimo caso,
eliminacdo de determinada voz do trecho em questdo. O cruzamento de voz foi mantido onde
se acreditou ser possivel deixa-lo evidente por meio de determinada digitac&o.

Nos trechos mais raros onde ha cruzamentos envolvendo a voz mais grave (que, durante quase
toda a obra, est4 a cargo do Bassus), empregou-se um cuidado ainda maior para que os trechos
fossem facilmente compreensiveis auditivamente, e 0s cruzamentos de vozes foram ainda mais

frequentemente evitados.

3.4 Quialteras

No que diz respeito ao uso de quidlteras, na presente transcri¢do, optou-se pela melhor
apresentacdo gréafica com o objetivo de facilitar a leitura do intérprete. Portanto, as quiélteras
notadas neste trabalho séo referentes a todas as vozes notadas no trecho. Isto significa que um
Unico colchete de quialtera altera toda a pauta no trecho em que ele esta notado, para evitar uma
partitura visualmente sobrecarregada. Considera-se que essa forma de notacdo seja de enorme
importancia em uma partitura de mdsica polifénica escrita em uma Unica pauta, 0 que ja

apresenta certa dificuldade para a leitura.

Na notacéo utilizada na época de Josquin e, consequentemente, na edi¢éo de Petrucci, utilizava-
se 0 processo de coloragéo das notas (notas pretas) para representar a diminuicéo de sua duragéo
para dois tercos do valor inicial. Sendo assim, utilizou-se a quiéltera para representar a

coloracdo de notas.
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3.5 Simbolos, termos e figuras utilizadas

Esta transcricdo, apesar de usar notacdo moderna, utiliza alguns simbolos e termos usados na
edicdo de Petrucci, que estavam em voga durante o periodo renascentista. Também foram
mantidas as figuras utilizadas na época (as mesmas utilizadas nas trés fontes consultadas) ao
contrério do que se mostra mais comum nas transcricdes modernas de musica antiga. Seguem,

portanto, algumas consideracdes sobre esses elementos.

3.5.1 Figuras e andamento

No periodo em que a obra se situa, a unidade de tempo mais comum (ou, mais tecnicamente,
tactus) era representada pela semibreve. Isso fazia com que figuras menos comuns para a
notacdo moderna aparecessem no repertdrio, como a breve e a longa. Nesse trabalho, o valor
das figuras utilizado originalmente foi mantido, embora por muitas vezes a ligadura tenha

substituido o uso da breve ou da longa (que sequer aparece nesta transcri¢do).

Nesse contexto, é importante ressaltar que o uso de figuras mais longas em comparagdo com as
utilizadas atualmente ndo indica em nenhum grau que o andamento da obra deva ser mais lento.
E importante afirmar, inclusive, que nfo ha qualquer tipo de indicagdo de andamento em
qualquer trecho da obra, e este fica a cargo da interpretacdo do carater de cada movimento e

secdo por parte do intérprete.

3.5.2 Simbolos indicativos de tempus

N&o se pretende nestas consideragdes abarcar as definicbes de tempus, prolatio e modus, uma
vez que estas informacdes podem ser encontradas com grande exatiddo e profundidade em
livros e artigos sobre o assunto. Aqui se apresentam apenas as informagdes necessarias para o

entendimento da partitura e de suas Notas Finais.

Na obra de Josquin, dois simbolos de tempus sdo utilizados. Esses simbolos representam os
agrupamentos de semibreves utilizados na mdusica, ou seja, de que forma os pulsos s&o
agrupados. Analogamente, o tempus nesta obra equivale ao nimero de pulsos contidos em cada

compasso em uma partitura moderna (ou ao numerador na formula de compasso simples). Com
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base na edi¢do do JRP, nesta transcrigdo utilizam-se barras de compassos para organizar cada
grupo de semibreves, embora essa marcagao nao esteja presente na edigéo de Petrucci e embora
a transcricdo de Pisador separe cada tactus com uma barra. Essa divergéncia ocorre porque a
nocdo de compasso ainda ndo estava cristalizada na época de Josquin. Ainda assim, a analogia
do tempus com o numerador da formula de compasso simples funciona bem para a maioria dos

Casos.

Figura 10. Tempus perfectum.

Figura 11. Tempus imperfectum.

O tempus perfectum, representado pelo circulo, significa um agrupamento de trés semibreves,
anadlogo a um compasso terndrio simples. O tempus imperfectum, representado pelo
semicirculo, significa um agrupamento de duas semibreves, andlogo a um compasso binario

simples.

3.5.3 Proportio

Proportio (ou proporcéo) é um elemento caracteristico da escola franco-flamenga do século
XV e inicio do século XVI, e se da pela diminui¢do ou aumentagdo dos valores das figuras por
determinada fragdo aritmética (APEL, 1953). Na Missa La Sol Fa Re Mi, trés tipos de proporc¢édo
séo utilizados. Segue uma breve explicacdo de cada tipo.

Proportio dupla, indicada nesta obra por um corte no simbolo referente ao tempus, representa
a reducdo da duracdo de todas as figuras pela metade. Essa redugdo, entretanto, ndo se relaciona
somente com o0 andamento, mas também com o tactus. Assim, em uma proportio dupla, a breve

passa a ser a unidade de tempo, e ndo mais a semibreve. O tempus, por sua vez, segue 0 mesmo:
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se o trecho apresentar tempus perfectum com proportio dupla, as unidades de tempo (breve) se
agrupam em grupos de trés; se apresentar tempus imperfectum com proportio dupla, as unidades

de tempo (breve) se agrupam em grupos de dois.
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Figura 12. Tempus perfectum com proportio dupla. A unidade de tempo (ou tactus) se torna a breve, e
elas se agrupam a cada trés. Assim, ha uma divergéncia entre 0 compasso escrito e o que se deve

ouvir.
! [

73 Benedictus
f ®
)’ 4 ) <« [@) <«
g (P
(O \L ~ [o”) [o) -
oV ~ r [ | | | el
) | | | T

T
Figura 13. Tempus imperfectum com proportio dupla. A unidade de tempo (ou tactus), se torna a

breve, e elas se agrupam a cada duas. Assim, ha uma divergéncia entre 0 compasso escrito e o que se
deve ouvir.

E interessante notar que o simbolo de alla breve, utilizado até hoje, vem da proportio dupla em
tempus imperfectum, e seu nome ja era usado no periodo do sistema proporcional: a

transformacao da breve em tactus cunhou o termo alla breve (a breve).

Proportio tripla segue o mesmo raciocinio da dupla, mas a transformagdo da duracdo das

figuras se d& para um terco da duracdo original.
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Figura 14. Proportio tripla (compassos 169 e 170 do Credo, que fazem parte do Crucifixus, que, por

sua vez, esta em tempus imperfectum).

Na proportio tripla da figura 14, cada compasso escrito equivale a uma unidade de tempo.

Como o trecho anteriormente havia sido indicado como tempus imperfectum, o agrupamento se
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d& a cada dois compassos escritos (duas unidades de tempo). Nota-se, ainda, que o trecho
imediatamente anterior estd em tempus imperfectum com proportio dupla. Quando se alterna
do trecho anterior para esse, portanto, o trecho em proportio tripla deve soar como quiéltera se
comparado ao em proportio dupla. Ainda assim, ha gravacdes de destacados ensembles de

musica antiga que ndo utilizam essa exata interpretag&o.

O terceiro tipo de proporcdo utilizado é a proportio sesquialtera, que reduz os valores das
figuras para dois tercos do valor original. Nesta obra, ela ndo aparece para todas as vozes, entdo
optou-se por utilizar o simbolo de quidltera para representé-la, o que atinge 0 mesmo resultado

Sonoro.
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NOTAS FINAIS

No cerne de uma transcrigéo estdo as escolhas feitas para que o resultado final seja condizente
com o que se definiu por objetivo maior de sua realizagdo. Na busca para que este trabalho
conseguisse evidenciar o carater essencialmente polifénico da Missa La Sol Fa Re Mi como
representante do auge da Renascenca, diversas modificagdes no texto original foram
necessarias. Todas essas modificacbes, no entanto, visam a extrair do violdo todas as

ferramentas que este possa oferecer para um resultado sonoro adequado historicamente.

Algumas dessas modificagdes foram usadas extensivamente por toda a obra, pois representam
solucdes a dificuldades técnicas e musicais gerais do instrumento. Os principais exemplos sdo:
e rearticulacdo de notas que originalmente eram sustentadas, devido a mudangas de
posicdo no braco do instrumento ou a caracteristica do violdo de ndo sustentar notas

muito longas;

e incluséo de pausas no meio de frases musicais de uma determinada voz por questdes
técnicas (nesses casos, é utilizada uma linha pontilhada que liga as notas imediatamente
antes e depois da pausa, para que o intérprete saiba que a frase ndo terminou);

¢ reducdo da duragdo da(s) ultima(s) nota(s) de uma frase por questdes técnicas;

e atraso no inicio da frase de determinada voz para maior clareza da mesma,
especialmente usado nas apresentages do motivo principal com a primeira nota muito
longa ou para evitar cruzamentos de vozes;

e eliminacdo de uma frase de determinada voz, o que, embora seja uma modificagdo mais

drastica, ndo pode ser evitado em algumas ocasides.

Outras modificagBes tém motivos mais especificos e ocorreram mais esporadicamente na
transcricdo. Dentre estes, as modificagdes mais importantes serdo listadas e brevemente
explicadas a seguir, separadas por ocorréncia em cada movimento. O(s) nudmero(s) do(s)

compasso(s) em que a modificacdo foi feita esta apresentado entre parénteses.
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I - Kyrie

e (c.9) O atraso da nota D6 do Tenor (circulada) foi utilizado para que o cruzamento de

vozes com o Altus ficasse claro.

9
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P’ 4 (K & | )I 7\ ~ [#)
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[ f v W) ) o XEEE 7 111 &S I
AN A I | I \/ = I
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e (c. 10) A eliminacéo da nota L& do Altus (substituida por pausas), feita por motivos
técnicos, se baseia no fato de que o L& da primeira corda e a ressonancia da quinta corda
solta minimizam a perda auditiva da nota excluida.

e (c.11) Alinclusdo da nota Ré, proveniente do Tenor (haste para baixo), na voz do Altus
(haste para cima), feita por motivos técnicos, ndo representa grande modificacdo pois

funciona como bordadura inferior do Mi.
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e (c. 37-41) A frase do Superius (voz mais aguda) foi transposta para uma oitava abaixo
pois ndo cria cruzamentos de vozes e soluciona a impossibilidade técnica de se alcancar
notas tdo distantes como as escritas no trecho.

e (c. 57) O cruzamento de vozes escrito originalmente por Josquin no fim do compasso
57 n&o pode ser entendido auditivamente ao violdo, o que causaria uma oitava e uma
quinta paralelas claramente evitadas pelo compositor. Portanto, optou-se por incluir a
nota Ré do Altus (circulada) na frase do Bassus e atingir o F& (original do Bassus) logo

antes do acorde final, o que evita a sonoridade dos intervalos justos paralelos.

Original:
57
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Il — Gloria

(c. 31-34) A voz do Bassus (voz mais grave) € transposta para uma oitava abaixo em
parte da frase que se inicia no compasso 31 para evitar cruzamento de vozes. Nesse
caso, a mudanca de oitava no meio da frase se apresentou como a melhor opgé&o, devido
a importancia de se manter a clareza na imitacéo a trés vozes.

(c. 50) Nesse compasso, ha uma modificacdo similar & ocorrida no compasso 11 do
Kyrie, considerada acima.

(c. 51-52) Nova mudanca de oitava na voz do Bassus, com o objetivo de manter a clareza
melddica e possibilitar a sustentagdo da nota L& durante todo o compasso.

(c. 53-54) As vozes de Altus e Bassus do original s&o transformadas em uma sé (haste
para baixo), uma vez que neste trecho ha trés vozes se movimentando muito proximas,
inclusive com cruzamento de vozes, 0 que ndo é possivel fazer com muita clareza ao
violdo.

(c. 84) Mudanga de ritmo na voz do Altus (circulada) para que esta ndo se confunda com
alguma outra voz. Originalmente, Mi e D4 sdo, respectivamente, minima e semibreve,
ambas em tercina.

Solucdo alternativa:

84 . 84
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(c. 94-97) Voz do Bassus foi transposta para uma oitava abaixo para evidenciar a
imitacdo a duas vozes. Consequentemente, as duas ultimas notas da frase foram
excluidas pois tal movimento perderia o sentido se realizado de forma ascendente ou se
seguisse na oitava que vinha sendo tocada.

Original (trecho dos c. 96-97):
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(c. 104) A dltima nota da voz do Altus (circulada) foi eliminada para que esta ndo se

R

confunda com a voz do Bassus (voz mais grave).
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Original (c. 104):
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(c. 108) Foi feita uma mudanga no ritmo da voz do Altus (haste para baixo). Nesta
transcrigdo, procurou-se evitar a polirritmia de trés contra quatro pois esta dificultaria
muito a leitura da partitura e, principalmente, prejudicaria a clareza das melodias na
execucdo, se tornando mais uma novidade ritmica do que a apresentacdo de uma textura
polifonica. O ritmo sugerido nesse trabalho é o mesmo encontrado na edi¢do do Josquin
Research Project. Na edicgéo de Petrucci, a voz do Altus canta uma tercina de semibreves

durante esse compasso.

11l - Credo

No Patrem, a voz do Tenor esta sempre repetindo o motivo principal no hexacorde de
Sol (ou seja, com o motivo comegando em Mi), como em uma missa cantus-firmus. A
longa duragdo das notas e os frequentes cruzamentos de vozes inviabilizam uma
adequada execucdo dessa voz na transcri¢do para violdo. Portanto, ela s6 aparece uma
vez nessa se¢do do Credo, a saber, nos c. 41-43.

(c.3-4) A eliminagdo da nota Mi da voz do Altus (circulada), feita por questdes técnicas,
leva em consideragdo que o trecho modificado soa como se o Altus tivesse
acompanhado, em unissono, 0 movimento do Bassus (seminimas) at¢ o D63 do
compasso 4, e entdo atinge o D64, mantendo um salto de oitava ascendente na frase.

Original (trecho do c. 3):
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(c. 12; 24) Nestes dois compassos, houve eliminacdo de uma nota da frase sem

comprometer o carater desta.
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Original:
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(c. 40-41) A voz do Bassus foi transposta uma oitava abaixo até a primeira nota do c.
41 para evitar cruzamento de vozes.

(c. 46) Para a voz do Altus, Josquin escreve uma proportio sesquialtera, uma proporgao
na razdo de 3:2, o que foi transcrito como quidltera por ser aplicado somente a uma voz.
(c. 68) A mudanca na duracdo das notas do Tenor tem em vista evitar que esta se
confunda com a voz do Altus, o que soaria como oitavas paralelas ao violao.

Original (c. 68):
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(c. 77-79) O atraso da nota L& do Tenor minimiza a dificuldade técnica da abertura
sugerida e deixa em maior evidéncia a resolugdo do motivo principal com L&-Si.
(c. 84) Asduas notas Mi do Altus (circuladas) foram transpostas para uma oitava acima

para evitar o cruzamento de vozes com o Bassus.
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(c. 88) Tendo em vista deixar mais claro o cruzamento de vozes, optou-se por atrasar as
notas de Bassus e Altus (minimas pontuadas com haste para baixo).

(c. 108-111; 135-136; 170-176) A voz do Bassus foi transposta para uma oitava abaixo
com o0 objetivo de evitar cruzamentos de vozes e permitir que as vozes soem
independentes.

(c. 142-145) A voz do Bassus foi transposta uma oitava abaixo para evitar cruzamentos

de vozes e evidenciar o contraponto imitativo. A volta & oitava original (no Ré do c.
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145) ndo é ideal, mas se apresentou como a melhor op¢éo para o trecho, pois marca a
transicdo do trecho em alla breve para a proporgéo tripla.

Solugéo alternativa (trecho dos c. 144-145):
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(c. 155) O atraso da nota Mi do Altus (circulada) no inicio desse compasso foi utilizado
para evidenciar o cruzamento das vozes.
Trecho dos c. 154-155:
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(c. 186-187) A transposicdo de oitava da voz do Bassus (voz mais grave) neste trecho
deixa mais evidente a movimentacdo do Tenor (voz intermedidria com haste pra cima),
que apresenta 0 motivo principal no hexacorde de Sol.

(c. 188) A nota Sol do Altus (semibreve) foi transposta para uma oitava abaixo com o

objetivo de que a entrada da voz aguda (também um Sol) fique mais clara.

IV — Sanctus

(c. 4; 6; 8) Nesses compassos, foram acrescidas & voz do Tenor notas provenientes do
Bassus, por questdes técnicas. A modificacdo ndo descaracteriza o motivo principal
apresentado pelo Tenor neste trecho, mas soa como uma variagcdo deste. Embora ndo
relacionados ao motivo principal, os trechos dos compassos 22 e 61 apresentam
modificagdes semelhantes.

(c. 24-25) Eliminou-se a nota Ré do Altus (circulada) pois o cruzamento de vozes
resultante, como no caso do compasso 57 do Kyrie, ndo seria compreensivel ao violao
e causaria uma oitava e uma quinta paralelas claramente evitadas pelo compositor.
Original (trecho dos c. 24-25):
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(c. 38; 42) As frases do Altus (haste para cima) nestes dois compassos foram transpostas
para uma oitava acima a fim de evitar cruzamentos de vozes.

(c. 45-47) A voz do Tenor (haste para baixo) foi transposta uma oitava abaixo para evitar
cruzamentos de vozes.

(c. 139-140) Nestes compassos, as notas de Bassus (linha mais grave) e Altus (ndo foi
transcrita neste trecho por questdes técnicas) foram escritas na edigdo de Petrucci como
notas pretas, o que significaria uma redugéo de dois tercos na duragéo das figuras (como
a quialtera em notagdo moderna). Entretanto, a edi¢do do Josquin Research Project foi
seguida e ndo se alterou o valor das figuras. Pode-se observar que tal alteracdo na
duragdo das notas provavelmente ndo foi planejada pelo compositor pois esta
descaracterizaria o contraponto a partir desse trecho. Uma possivel razdo para a
coloracéo das notas é evitar que as breves fossem interpretadas durando o compasso
inteiro.

(c. 152-160) Mudou-se a oitava das vozes de Tenor e Bassus neste trecho (notas mais

graves) para evitar cruzamentos de vozes.

V — Agnus Dei

No Agnus Dei I, a voz do Altus (neste caso, a voz mais grave) foi toda transposta uma
oitava abaixo para evitar cruzamentos de vozes. Optou-se por transpor toda a parte de
Altus da secdo para manter a ideia de um ostinato melddico, que varia em ritmo mas
ndo na regido em que € executado.
Na edicdo do Josquin Research Project, h uma indicacdo de Fine ao final do Agnus Dei
I, 0 que sugere que se repita essa sec¢do ao final do Agnus Dei Il. Optou-se por ndo
colocar tal indicag&o na transcri¢éo pois ela ndo consta na edicdo de Petrucci, publicada
ainda enquanto Josquin era vivo. Ainda assim, sugere-se que essa repeticdo do primeiro
Agnus Dei seja executada para finalizar a obra, pois hé diversos motivos que sustentam
essa interpretagdo. Alguns deles sdo listados a seguir:
0 A letra do Agnus Dei apresenta trés frases. A Missa La Sol Fa Re Mi utiliza as
duas primeiras frases, cada uma em um Agnus Dei, mas ndo apresenta a terceira
delas. Portanto, € adequado repetir a primeira se¢éo, pois representaria a terceira

frase na versao vocal.
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o Tradicionalmente, o Agnus Dei tinha trés secGes, sendo a segunda contrastante
em relacdo as outras duas. O segundo Agnus Dei desta missa apresenta material
contrastante em relacdo ao primeiro, utilizando apenas duas das quatro vozes.
Ao repetir a primeira secdo, a forma tradicional do Agnus Dei seria cumprida.

0 Natranscrigdo para vihuela de Diego Pisador, o Agnus Dei Il ndo é apresentado,
e a missa é finalizada no primeiro (e Ginico) Agnus Dei. Embora tal interpretacdo
desvie dos textos do JRP e Petrucci, a finalizacdo na primeira secdo do
movimento € mais um indicativo para a repeticdo desta apds a execucgdo da

segunda.
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