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Resumo: Ao fim do século XIV e início do século XV, uma importante tradição de empréstimo 

musical consolidou-se na Europa, tornando-se um elemento-chave no desenvolvimento de 

processos composicionais. Neste trabalho, uma chanson de Binchois é comparada com os tenores 

de obras de Isaac por meio de análise cadencial, indicando uma relação fiel entre os padrões 

cadenciais de início e fim de cada fragmento do tenor em uma missa e um moteto parafraseados da 

chanson. Uma nova terminologia, a cadência "Variante", é sugerida para fins de análise cadencial. 

 

Palavras-chave: Paráfrase musical. Análise cadencial. Missa. Moteto. Chanson. 

 

Structural Relationships Between Gilles Binchois' Comme femme desconfortée Chanson 

Paraphrases in Heinrich Isaac's Comme femme desconfortée Tenor Mass and Angeli 

archangeli Tenor Motet  

 

Abstract: In the late 14th and early 15th centuries, an important tradition on musical borrowing 

was consolidated in Europe, becoming a key element in the development of compositional 

processes. In this work, a Binchois' chanson is compared with tenors in Isaac's works by means of 

cadential analysis, indicating a faithful relation between cadence patterns in the beginning and 

ending of each tenor fragment in a mass and a motet paraphrased from the chanson. A new 

terminology, the "Variant" cadence, is suggested for cadential analysis purposes. 

 

Keywords: Musical Paraphrase. Cadential Analysis. Mass. Motet. Chanson. 

 

 'Empréstimo musical' é um termo geral para um conjunto de procedimentos 

composicionais recorrentes em música antiga, como paródia, paráfrase ou o uso literal de um 

cantus (firmus ou prius factus). Tais técnicas eram tão difundidas e utilizadas que 

compositores competiam pelo mérito de arranjos sobre um mesmo modelo de empréstimo1. O 

presente trabalho visa discutir o empréstimo musical em obras de Isaac construídas a partir da 

chanson Comme femme de Binchois, por meio de planos cadenciais com base nos tenores das 

peças e sua implicação na estrutura de cada obra. 

 

1. A chanson Comme femme desconfortée como modelo de empréstimo 

 Esta chanson a três vozes de tradição Franco-Flamenga é atribuída a Gilles 

Binchois (ca. 1400-1460) em uma de suas fontes primárias (cancioneiro de Mellon), e é 

arranjado em duas seções musicais "A" e "B" ao longo da forma comum AB-aA-a'b-AB de 
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um rondeux. Já o texto tem o formato de um rondeux sixain, com quatro sextetos 

subdivididos em tercetos de rima m,m,n2. Na chanson, a voz do Discantus conjuga cada um 

dos versos a uma frase melódica, articulada por cadência com as outras vozes (Tenor e 

Contratenor), nos graus V, I, II, I, III e I3 do modo Lídio, além de cadências subsidiárias nas 

frases 3, 4 e 5. Ao longo do segundo e terceiro sextetos do rondeux sixain, seções "A" em 

repetição enfatizam um padrão menos estável de resolução no segundo grau (c. 15), acrescido 

de uma terça no Discantus, reservando a mais efetiva resolução na finalis ao fim das seções 

"B" (primeiro, terceiro e quarto sextetos), o que vem de acordo com a afirmação de Slavin 

(1992, p. 355) sobre as peças de Binchois, onde, "da mesma forma que a maioria das 

cadências de meia seção incluem terças, a nota de seu [dis]cantus não é a mesma da 

[cadência] final" (Figura 1).4 

 

 

Figura 1. Cadências da chanson Comme femme desconfortée (Binchois), ao longo de suas seções "A" e "B" e 

articulando frases do Discantus (em negrito), caracterizadas por tipologia e tom. Legenda: cc. - compassos; 

subsid. - cadência subsidiária5.  

 

 Como é possível ver na Figura 1, a maioria das cadências é composta por um 

movimento descendente em grau conjunto (tenorizans) vinculado a um movimento mais 

agudo e sincopado de três notas (cantizans ornamentado). O conjunto se movimenta para 

intervalo de oitava, a partir de um intervalo de sexta maior. Nesta resolução, os movimentos 

cantizans e tenorizans devem se deslocar por meio tom e tom inteiro, respectivamente – 

produzindo um estereótipo conhecido com Cadência Vera –, ou do contrário, por tom inteiro e 

meio tom – cujo estereótipo é o da Cadência Frígia. A maior parte das cadências da chanson é 

Vera, com uma única ocorrência para a cadência Frígia e também para uma variante da 

cadência Vera (c. 20), cuja resolução em oitava é protagonizada por um movimento cantizans 

de meio tom (não ornamentado) e por um salto descendente de quinta justa, o basizans. Tal 

variante, contudo, não pode ser tratada como Vera, uma vez que tal estereótipo requer 

movimentos cantizans e tenorizans. Sua resolução em oitava talvez a credenciasse como 
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"Própria" na acepção de Zarlino (1558, p. 221), que julgava qualquer outro tipo de resolução 

como "detta Cadenza impropriamente"; contudo, tal terminologia também se refere à 

resolução em uma finalis, "própria ao modo". Já o uso do termo "perfeita" (na acepção de 

Dressler) seria reservado para cadências com as três cláusulas, cantizans, tenorizans e 

basizans operando conjuntamente, o que não é o caso. Assim, na ausência de uma 

terminologia apropriada, será utilizado aqui o termo "Variante", por ocasião do argumento 

acima6. Desta forma, a cadência da frase 4 é atenuada tanto pela terça no Discantus como pela 

ausência do tenorizans, mesmo com resolução em oitava na finalis.   

 A articulação das duas seções musicais por uma pausa em todas as vozes ocorre 

em parte das fontes primárias, como os cancioneiros de Dijon e de Wolfenbüttel; em outras 

fontes, a pausa central ocorre apenas no Discantus ou em nenhuma voz, a exemplo dos 

cancioneiros de Mellon e de Montchenu (ou "Cordiforme", onde a linha melódica do 

Contratenor é inteiramente recomposta). Pausas também ocorrem ao fim de cada frase do 

Discantus, ao que se soma uma pausa interna na frase 6. Tais características possibilitam a 

fragmentação do Tenor em seis partes (segundo articulações ao fim de cada frase), ou até 

mais, devido a cadências subsidiárias e à pausa extra no Discantus, influenciando o Cantus 

Firmus de empréstimo (daqui por diante, CF) nos arranjos onde é utilizado (Figura 2). 

 

 

Figura 2. Tenor e texto da chanson Comme femme. Cadências ao fim de cada verso do sexteto determinam as 

frases do CF: em Dó (V), Fá (I), Sol (II), Fá (I), Lá (III), Fá (I). Pausa extra do Discantus promove articulação 

adicional. 

 

 O tenor de Comme femme desconfortée foi utilizado como modelo composicional 

por ao menos sete compositores entre o fim do século XV e início do século XVI, e a 

cronologia destas obras é discutida por Rothenberg (2004, pp. 528-529). Alexander Agricola 

(ca. 1455-1506) seria o precursor da tradição, produzindo dois arranjos de caráter 

instrumental sobre o tenor de Comme femme, porém providos de texto (Virgo sub aetheris, a 
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três vozes, e Ave quae sublimaris, a quatro vozes), seguido por Johannes Ghiselin (fl. 1491-

1507) com dois motetos a quatro vozes (Inviolata integra et casta es, e Regina celi) onde 

conjuga paráfrases dos respectivos cantos gregorianos ao tenor de empréstimo, em uso literal 

e aumentação dupla. Além das duas obras de Isaac (ca.1450-1517) que são comentadas mais 

adiante, ainda constam na cronologia um moteto de Josquin des Prez (ca. 1457-1521), o bem 

conhecido Stabat mater a cinco vozes (onde o tenor da chanson é citado em aumentação 

quádrupla e cuja estrutura remonta a do moteto de Isaac), o Credo Angeli archangeli de Pierre 

de la Rue (ca. 1452-1518) a oito vozes (parodiando o Credo da missa de Isaac), o moteto Ave 

rosa sine spinis de Ludwig Senfl (ca. 1486-1542/3) a cinco vozes (cujo CF é, desta vez, 

modelado no moteto de Josquin) e a Missa Stabat mater de Hieronymus Vinders (fl. 1525-6), 

a cinco / seis vozes (uma missa-paródia baseada também no moteto de Josquin). 

   

2. A Missa Comme femme desconfortée de Isaac 

 A Missa Comme femme (a quatro e cinco vozes)7 é considerada uma paráfrase 

devido ao CF não ser citado literalmente e por ser interpolado por ornamentações ou novas 

seções melódicas. A paráfrase não se limita aos tenores nas peças de empréstimo e emprego, 

havendo algumas citações polifônicas da chanson na missa (STEIB, 1996, p. 11-18). Cada 

uma das seções é construída sobre as seis frases do tenor da chanson (daqui por diante 

denominadas CF 1, CF 2, etc,), podendo haver fragmentação destas frases, como no Credo e 

no Sanctus. Todas as seções apresentam mudança de mensuração perfeita / imperfeita / 

perfeita8, nesta ordem, em suas subseções, exceto o Agnus Dei, que se inicia em tempus 

imperfectum (Tab. 1). 
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Tabela 1. Estrutura de empréstimo do tenor na missa-paráfrase Comme femme, de Isaac. Vozes: Discantus (D), 

Altus (A), Tenor 1 (T1, paráfrase), Tenor 2 (T2, apenas no Agnus Dei III), e Bassus (B). Subseções entre 

parêntesis não contam com a voz do tenor no arranjo (tenor tacet).   

 

 A análise cadencial do tenor nas subseções Kyrie I / Christe / Kyrie II reflete a 

estrutura cadencial tanto da chanson como do restante da missa, conferindo-lhe certa unidade. 

Terminações dos CF ocorrem nos mesmos tons cadenciais da chanson (V, I, II, I, III, I), ainda 

que para o CF 3 o tenor reproduza um padrão altizans (G†) na cadência em Dó (Figura 3). 

 

 

Figura 3. Relação de texturas, tipos cadenciais e tons de resolução no Kyrie. Par. Paródia (3vv); Vera. cad. vera; 

Dec. cad. deceptiva; Plag. cad. plagal; Imi. ponto de imitação (3vv); Mix. cad. mixolídia; Hom. entrada 

homofônica; Fr-Plg. cad. frígia/plagal simultâneas; Impf. cad. imperfeita. † resolução do altizans no grau V. 

 

 A Figura 3 reúne não só cadências como também elementos texturas relacionados 

com o início da subseção ou do CF. A similaridade com o plano cadencial da Chanson ocorre 

primeiramente na articulação final do Christe, que permite associar a seção "A" da chanson 

com  Kyrie I / Christe, e a seção "B" com o Kyrie II. Nesta última, cadências de natureza 

minoritária – aquelas fora dos tons Dó e Fá, ou que não sejam Vera, em negrito na Figura 3 – 

também são mais numerosas, e cada um dos CF finais se inicia de forma homossilábico, em 

oposição às subseções anteriores. As subseções do Kyrie são descritas a seguir.    

 Kyrie I. Três vozes, Discantus, Altus e Bassus, parodiam os quatro primeiros 

compassos da chanson de empréstimo. Esta abertura se conclui em uma cadência em Dó 

(quinto grau do modo lídio, nesta missa) elidindo com a entrada do CF 1, com pouquíssima 

ornamentação (Figura 3). O CF 1 se conclui em cláusula tenorizans sob cadência perfeita em 

Dó (5o grau), seguida de uma cadência em Fá em elisão com a entrada do CF 2; este, por sua 

vez, se conclui em cadência em Fá (1o grau), encerrando esta subseção.  
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Figura 3. Início da Missa Comme femme de Isaac. Cadência a três vozes (perfeita) com resolução no c. 5 marca a 

entrada da Frase 1 do CF. 

  

 Christe. Se inicia com um ponto de imitação para o Discantus, Bassus e Altus, 

nesta ordem. O CF 3 é introduzido em elisão a uma cadência do tipo "dupla sensível" em Fá, 

pelas outras vozes. O CF é então interpolado com um fragmento em movimento tenorizans 

que se incorpora a uma cadência em Sol (2o grau), enquanto o Bassus evade em pausa. A 

despeito deste rearranjo, o CF não é alterado, incorporando-se como altizans em direção à 

nota G em uma cadência semi-perfeita (sem cláusula basizans) em Dó. 

 Kyrie II. Seu CF 4 inicia-se em Fá (1o grau) e conclui-se com uma cadência de 

dupla sensível, duplamente sincopada e ornamentada, no mesmo tom; CF 5 começa em Si 

bemol (4
o grau) mas termina em cadência frígia em Lá (3o grau) simultânea à um movimento 

plagal em Ré; e por fim, CF 6 inicia-se em Fá (1o grau) e conclui-se no mesmo tom, porém 

aludindo a uma cadência mixolídia (LOWINSKY, 1945, p. 243-244) no Bassus. 

 

3. O moteto Angeli archangeli de Isaac 

 O moteto Angeli archangeli9 a seis vozes também é composto em paráfrase ao 

tenor de Comme femme desconfortée. A estrutura bipartite do moteto encerra dois textos da 

Festa de Todos os Santos, as antífonas Angeli archangeli (do Magnificat das primeiras 

vésperas), na prima pars, e Te gloriosus apostolorum chorus (do Benedictus das Laudas), na 

seconda pars, em textos completos; já o tenor parafraseado entoa uma corruptela da primeira 

antífona, ao longo das duas seções do moteto.  
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Figura 4. Relação de tipos cadenciais e tons de resolução ao longo das duas pars do moteto Angeli archangeli. 

cc. - compasso de resolução da cadência. Vera - cad. vera; Plag - cad. plagal; Quint - cad. de "quintare"; Dec - 

cad. deceptiva; Fr-Plg - cad. frígia/plagal simultâneas; Frig - cad. frígia; † - tom da resolução altizans. 

 

 Ainda que o tenor parafraseado ocupe a estrutura completa da obra (CF 3, 5 e 6 

fragmentados), as duas seções do moteto contrastam tanto em mensuração (tempus perfectum 

prolatio minor para tempus imperfectum prolatio minor diminuite, ou seja, de base ternária 

para binária) como em seu plano cadencial. Para além da cadência Vera em tons de Fá e Dó 

(finalis e confinalis do modo lídio), a seconda pars possui maior variabilidade de tipo 

cadenciais simples e combinados – Vera em outros tons, Plagal, Frígia, entre outros, e quando 

há dois tons de resolução, são fruto da combinação de dois tipos cadenciais, dos quais a 

cadência Vera está subentendido na figura –, além de tons de resolução distintos, gerando 

inclusive um ciclo de quartas Lá, Ré, Sol, Dó em resoluções subsequentes, entre CF 5a e 5b 

(ver Figura 4). A fragmentação dos CF 3, 5 e 6 no moteto ocorre em concordância com as 

articulações secundárias da Figura 2, entre elas um movimento tenorizans em G, a pausa 

adicional do CF 6 e um movimento basizans, inédito no CF.  

 A textura da peça foi também analisada em um panorama geral da prima pars do 

moteto, onde é possível observar fragmentos do CF interpolados por seções de textura 

contrastante com menor número de vozes que no CF (Figura 5).  
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Figura 5. Moteto Angeli archangeli. Texto completo da prima pars e organização das texturas, de acordo com o 

número de vozes e sua relação com o texto.  

 

 

4. Conclusões 

 

 Tanto a missa tenor quanto o moteto tenor de Isaac apresentam um padrão de 

empréstimo do tenor de Comme femme desconfortée que se expande ao nível cadencial nos 

inícios e términos dos fragmentos de CF, realçando a percepção do empréstimo do tenor; 

alguns exemplos são a cadência Vera em Sol adicionada de uma terça maior, ao fim do CF 3 

no Christe da missa e ao fim do CF 3b no moteto (a despeito da resolução em Dó, uma vez 

que o movimento altizans em G é preservado, como na chanson) bem como as cadências que 

encerram CF 4, com um similar na missa, e em CF 5, que na missa e no moteto apresentam 

uma resolução frígia em Lá (a mesma da chanson) conjugada com um movimento plagal em 

Ré. Portanto, o padrão de resoluções V, I, II, I, III, I da chanson é preservada na missa e no 

moteto, com algumas alterações nas vozes adicionais ao tenor, fornecendo subsídio para a 

manutenção desta temática em pesquisas sobre processos composicionais em música antiga. 

Tais resultados ainda se alinham com publicação recente envolvendo o tenor do moteto 

Miserere mei Deus de Josquin (PEREIRA, 2017, p. 279-290); portanto, um estudo de mesma 

orientação sobre o Stabat mater de Josquin (citado acima) pode fornecer resultados 

transversais sobre composição sobre tenor de empréstimo. 
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sílabas, como recomendado pelas diretrizes para autores. 
5 Verificar partitura em ISAAC, 1984, apêndice. 
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Hans Heinrich Eggebrecht, Terminologie der musikalischen Komposition, Franz Steiner Verlag Stuttgart, 1996, 
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7 Verificar partitura em ISAAC, 1984, p. 38-57. 
8 Na mensuração dos séculos XIV-XVII, a relação tempus perfectum / imperfectum (bem como prolatio maior / 

minor), implica em bases ternária / binária para a divisão e subdivisão da Breve. As combinações são 3/3, 3/2, 

2/3 e 2/2, comparáveis às atuais fórmulas de compasso ternário composto (9 por 8) / simples (3 por 4), e binário 

composto (6 por 8) / simples (4 por 4). 
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