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CAPITULO 1

A NATUREZA DA MUSICA POLIFONICA

Termos e conceitos gerais

A misica polifénica existe desde a Idade Média, e é uma parte importante da musica
de nosso século, mas, ainda assim, polifonia nao é um termo facil de se definir. Uma
tradugao literal de “polifonia” seria “muitos sons”, mas uma boa defini¢ao deve ir muito
além dessa simples descricao. Misicos concordarao que polifonia é um tipo de terxtura
musical, mas isso é s6 o comeco.

Considere essa pequena composicao sobre o “Amen” mostrada no Ex.1-1'. Se pos-
sivel, cante-a ou toque-a na sala.

o QU]

Este é, obviamente, um exemplo de polifonia. Mas, porqué? Antes que nos aventu-
remos no estudo do contraponto, nés precisaremos considerar alguns termos béasicos e
os conceitos que eles representam. As perguntas a seguir devem ser usadas como base
para uma discussao em classe, depois da qual vocés devera tentar formular sua propria
definicao para cada um desses itens.

Questoes para Discussao

1 O que é polifonia? Quantas partes ela envolve? Pode existir tantas quanto
quarenta? Poucas como duas, ou mesmo uma? O que as partes compartilham e
como elas mantém sua independéncia?

2 O que é contraponto? E uma textura? E uma técnica? E o nome de um estudo
formal? E parte da miusica em questao? O que ele tem a ver com polifonia?

IExemplos neste livro que nao sdo identificados pelo titulo e compositor foram compostos pelo
autor
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3 O que é homofonia? Como ela difere da polifonia? Como vocé compararia uma
textura de um coral de Bach tal como “Jesu, meine Freude” com aquela de um
hino como “Amazing Grace”?

4 O que é simultaneidade? E polifonico? E contrapontistico?

5 O que cria unidade numa obra de musica contrapontistica?

6 O que cria diversidade numa obra de misica contrapontistica?
7 O que é imitacao? O que é um canone? O que é um round?

8 “Um round é um tipo especial de canone; um canone é um tipo especial de
imitagao; uma imitagao é um tipo especial de contraponto.” Essa afirmacao esta
correta? Quais as suas implicacoes?

Observacoes
Polifonia e Contraponto

Sua definigao de polifonia deve incluir diversos ingredientes: (a) musica na qual existe
ao menos duas partes distinguiveis de mais ou menos igual importancia; (b) as par-
tes mantém uma identidade melddica; (c) elas mantém independéncia de movimento
tanto melddico quanto ritmico; (d) elas compartilham um mesmo contexto métrico e
harmonico; (e) elas frequentemente compartilham idéias motivicas; e (f) eles se com-
plementam, criando um todo unificado.

A palavra Contraponto vem da frase em Latim “punctum contra punctum” que
significa “nota contra nota”. Miusicos utilizam essa palavra de diversas formas. Ela é
o nome de um estudo formal — a técnica de composicao polifonica. “O Contraponto”
também pode se referir a teia da textura musical de uma pecga. Contraponto pode ser
sindénimo de polifonia, uma vez que uma musica contrapontistica é polifénica, e vice
versa.

Homofonia e Simultaneidade

Apesar de que um hino como “Amazing Grace” geralmente aparece num acompanha-
mento a quatro partes, existe pouca identidade meldédica nas partes do contralto, tenos
e do baixo, e existe pouca, se é que existe, independéncia de movimento ritmico. A
melodia da parte do soprano é de principal importancia. Este é um claro exemplo de
homofonia.

Imagine este cenario: Vocé estd em pé no corredor do lado de fora de duas salas
de pratica com suas portas abertas. Em uma delas uma soprano estd praticando
escalas. Na outra, um saxofonista esta tocando jazz. O que vocé esta ouvindo seria um
exemplo de simultaneidade. Isso poderia ser considerado um tipo especial de "textura
polifénica", mas nao seria pensado como um contraponto. Compositores deste século
e do século XX, tais como Charles Ives, utilizaram com muita propriedade este tipo de
textura.
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Imitagao, Canone; Round

Quando as partes de uma peca polifénica compartilham idéias, diz-se que estao em
mmitagcdo. Se a imitacao é exata e continua por toda a peca, a peca é chamada de
cdnone. Uma porcao da peca é descrita como candnica se a imitacao persite por
toda a secao. Ao descrever pontos de imitagao, existem duas medidas cruciais a se
considerar: (a) a distancia entre a melodia inicial e a que segue; e (b) a distancia
intervalar entre a primeira nota da melodia inicial e a da que a segue. Céanones do
século X VI frequentemente usam intervalos de uma quarta perfeita ou de uma quinta
perfeita, assim como de oitavas e de unissonos. Um cdnone charada |puzzle canon], é
aquele que o compositor da somente o duzx, ou voz principal, € fica a cargo do executante
descobrir o tempo correto e distancia intervalar do comes, ou voz secundaria (ou vozes
quando o canone é escrito para trés ou quatro partes). Diversos canones charada estao
inclusos nos exercicios.

Um round é umtipo familiar de cAnone no qual a distancia entre a entrada das vozes
é de uma frase completa, e a distancia intervalar é de unissono (ou uma oitava, quando
homens e mulheres cantam juntos). Rounds sao ciclicos: assim que cada vozes atinge
o final, ela reinicia novamente. Um round geralmente é cantado tantas vezes quantas
vozes existirem.

Exemplos

Aplique suas defini¢oes para cada um desses excertos no Ex.1-2. Quais deles sdo
inquestionavelmente polifénicos? Quais deles sao inquestionavelmente homofénicos?
Qual exibe uma textura hibrida? ALgum deles se qualifica como um cénone? Quais
sao imitativos? (Nota: estes exemplos estao identificados no Appendix A).
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Ex. 1-2c
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Ex. 1-2f Para informagdes sobre direitos autorais ver o Apendice A.
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Exercicios

Exercicio 1-1 Compare sua definicao de polifonia, homofonia, contraponto, imitacao,
canone e round com aqueles dados em dicionarios de musica tradicionais (ver
“Leituras” no final do capitulo) e o Glossario.

Exercicio 1-2 Liste diversas composigoes as quais vocé consideraria ser: (a) pura-
mente polifonica; (b) puramente homofonica; (c) hibrida em textura.

Exercicio 1-3 Encontre um exemplo de polifonia a trés ou quatro partes que prati-
camente nao demonstre imitagao.

*Exercicio 1-4 Encontre um exemplo de (a) canone a quatro partes no qual cada
parte inicie numa altura diferente; e (b) um canone duplo (no qual duas partes
diferentes sao “respondidas” em canone pelas duas outras partes)?.

*Exercicio 1-5 Encontre uma peca de musica polifonica escrita para instrumento de
corda solo.

*Exercicio 1-6 Classifique do Ex. 1-2a ao 1-2g de acordo com: (a) periodo estilistico;
e (b) data aproximada da composigao. Identifique quantas puder por titulo e
compositor.

Fontes para estudo futuro

NOTA: As fontes listadas no final de cada capitulo inclui somente o tltimo nome do
autor e ocasionalmente o titulo. Consulte a bibliografia para detalhes completos.

Partituras:
Antologias como as que seguem contém musica variadas em termos de texturas, géneros
e periodos historicos.

Berry and Chudacoff: Fighteenth-Century Imitative Counterpoint: Music for Analy-
s18

Brandt: The Comprehensive Study of Music; quatro volumes

Burkhart: Anthology for Music Analysis

Hardy and Fish: Music Literature; dois volumes

Harvard Anthology of Music; dois volumes

Palisca: Norton Anthology of Western Music; dois volumes

Turek: Analytical Anthology of Music

Wennestrom: Anthology of Music Structure and Style

Wennestrom: Anthology of Twentieth-Century Music

Leituras:

Dicionarios e enciclopédias de musica tais como as que seguem devem ser consultadas
em relacao a suas definicoes de polifonia, contraponto, homofonia, simultaneidade,
imitagao, canone e round.

2Exercicios marcados por um asterisco sao problemas avancados direcionados para estudantes de
composicao e pos-graduandos em outros campos musicais.
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The New College Encyclopedia of Music

The New Grove Concise Encyclopedia of Music
The New Grove Dictionary of Music and Musicians
The New Harvard Dictionary of Music



CAPITULO 2

POLIFONIA E ESTILO

Uma comparacao de exemplos do século quatorze ao
século vinte

Apesar da evolugao do estilo através das eras, a técnica contrapostistica mudou pouco
desde o Séc. XIV. Neste capitulo nés examinaremos algumas diferencas técnicas que
existem entre pecas contrapontisticas do Séc. XIV ao Séc. XX.

Examine esses cinco exemplos de contraponto a duas partes (Ex. 2-la-e), e em
seguida discuta-os em classe usando as questoes abaixo como um guia



CONTRAPONTO MODAL E TONAL: DE JOSQUIN A STRAWINSKY

18

Ex. 2-1a. Ballata: "Angelica bilta" by Francesco Landini (1325-1397)
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Ex. 2-1b Benedictus from Missa ad imitationem moduli | ager by Orlando di Lasso (1532-1594)
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Ex. 2-1c Invention No. 4 in D minor by J. S. Bach (1685-1750)
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Ex. 2-1d Opening of the Fugue from Prelude, Chorale, and Fugue by César Franck (1822-1890)
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Book III by Béla Bartok (1881-1945)

Ex. 2-1e "Chromatic Invention" from Mikrokosmos,
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Questoes para Discussao

1 Todos os exemplos sao polifénicos? Todos cabem na defini¢ao de polifonia que
vocé desenvolveu no ultimo capitulo? Quais qualidades todos os exemplos tém
em comum (além de serem escritos a duas partes)?

2 Como vocé descreveria as melodias? O quanto do movimento melddico em cada
exemplo é em grau conjunto comparado aos saltos (grau disjunto)? Seria a me-
lodia tonal ou cromética, modal, tonal ou vaga em relacao a tonalidade!? Como
os exemplos se relacionam em termos de alcance melddico e tessitura?

3 Como os exemplos podem ser comparados em relagao ao pulso e ao ritmo? Seré
que o ritmo transmite uma sensacao forte de pulso ou métrica regular? Qual a
extensao dos diferentes valores ritmicos? Sera que o movimento ritmico entre as
partes é principalmente na relagao de 1:1 mais do que 2:17

4 Como as partes se movem em relacdo uma com a outra? As vezes se movem em
paralelo, algumas vezes na mesma direcao, algumas vezes em direcoes opostas,
outras vezes uma parte se move e outra permanece estacionaria. Como vocé
classifica a frequéncia de cada tipo de movimento: paralelo, similar, contrario e
obliquo?

5 Quais sao os intervalos favorecidos em cada exemplo? Com que frequéncia os
intervalos de unissono perfeito, quintas justas, oitavas justas, tercas maiores e
menores, e sextas maiores e menores sao formados entre as partes? FEsses in-
tervalos sao tradicionalmente considerados consonancias. COm que frequéncia
vocé encontra segundas, sétimas, quartas justas, tritonos e qualquer outro tipo
de intervalo aumentado ou diminuto? Esses sao considerados dissonancias. Quais
intervalos aparecem mais frequentemente? Estime a frequéncia de conssonancias
em relacao as dissonancias em relagao a cada exemplo.

6 Quais intervalos aparecem quando duas notas iniciam ao mesmo tempo? Quando
duas notas soam juntas, o intervalo tem um impacto mais forte do que o intervalo
resultante quando uma nota se move enquanto outra permanece estacionaria.
Como os exemplos se relacionam em termos desses “intervalos fortes”’

7 Como esses exemplos diferem um do outro? As respostas para as Questoes 1 a 6
deverao dar pistas de como responder essa importante questao.

Observacoes

Textura; Caracteristicas Mel6dicas; Tonalidade

Uma boa definicao das palavras “polifonia”; “polifénico” e “contrapontistico” deveria
ser utilizada com sucesso a todos os exemplos. Eles tém os ingredientes necessarios:
as partes melddicas mantém independéncia de movimento uma em relagao a outra, no
que diz respeito tanto as notas quanto ao ritmo; elas compartilham o mesmo contexto
métrico e tonal; e elas complementam uma & outra.

!Modal, tonal, or vague in tonal focus?
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Os exemplos exibem mais diversidade em suas caracteristicas melodicas do que em
seus aspectos ritmicos. Movimento em grau conjunto predomina, mas semitons conse-
cutivos e saltos de tritono somente aparecem nas duas ultimas. Os primeiros exemplos
sao diatonicos, enquanto os tltimos sdo mais crométicos. Apesar da maisica ficta (no-
tas que sao tradicionalmente alteradas durante a execugao, mas nao sao indicadas pelo
compositor), os exemplos de Landini e Lasso exibem tendéncias modais. O exemplo
de Bach é fortemente tonal. Tonalismo no exemplo de Franck é forte somente nos
momentos cadenciais; o uso frequente do cromatismo tende a obscurecer a tonalidade
entre as cadéncias. O exemplo de Bartok nao tem, absolutamente, um tnico centro
tonal distinguivel.

Ritmo e pulso métrico; Tipos de movimento

Todos os exemplos parecem distribuir o movimento ritmico entre as partes, e nenhum
tem uma grande variedade de figuras ritmicas. Uma forte sensacao de pulso métrico
ocorre somente nos Ex. 2-1c e 2-1d. Os tamanhos de frases desiguais e a sobreposigao
tendem a “obscurecer” as barras de compasso no Ex. 2-le. Os Exemplos 2-1c ao 2-1e
exibem um movimento ritmico na razao de 2:1 e 1:1 mais consistentemente do que os
demais exemplos, os quais contém uma maior variedade de relagoes.

Movimento obliquo excede muito o uso de movimento contrario, similar e paralelo
em todos os exemplos. Isto é verdadeiro para toda a polifonia desde o Século XII.

Intervalos; consonancia e dissonancia

Consonancia e dissonancia tém sido as principais preocupagoes dos compositores e
tedricos desde o inicio da miusica polifénica. Ambas sao essenciais em todo tipo de
miusica. E lamentavel que teéricos antigos tenham descrito consonéncias em termos de
“pureza’; “suavidade”, “perfeicao”, e outros atributos positivos enquanto caracterizavam
a dissonancia como “impura”, “discordante”, e “desagradavel”. Talvez seja mais 1til para
nos considerarmos intervalos em um continuum do unissono, representando o mais alto
grau de consonancia, com a segunda menor e tritono, representando os mais altos graus
de dissonéncia. As “consonéancias perfeitas” poderiam ser descritas como “passiva”, “‘es-
tavel” ou “desprovida de tensao”, enquanto as mais fortes dissonancias seriam “ativa”,
“menos estavel”, e “mais elevada em tensao”. Para alguns ouvidos a sétima menor e
a quarta justa soam consonante, enquanto que para outros ouvidos estes intervalos
parecem dissonantes. Para nossos propositos, no entanto, é necessério classificar os in-
tervalos da forma tradicional: consonéancias sao unissono perfeito, oitava justa, quinta
justa, terca maior, terca menor, sexta maior, sexta menor, e seus equivalentes com-
postos (décima segunda justa, décima maior, décima menor, décima terceira maior,
décima terceira menor, etc.); dissonancias sdo sétima maior, sétima menor, segunda
maior, segunda menor, tritono, todos os intervalos aumentados ou diminutos, e os seus
equivalentes compostos; a quarta justa geralmente é considerada uma dissonancia na
musica a duas partes.

Vocé vai perceber que tergas e sextas sao os intervalos favorecidos em todos os
exemplos, com excecao do ultimo. Oitavas, quintas, e unissonos também estao no topo
da lista para os trés primeiros exemplos. A proporc¢ao de consonéncia para dissonéncia
nos exemplos de Landini e Lasso é bastante grande. A proporgao é menor para os
exemplos de Bach e Franck, e é o inverso no de Bartok.
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Quando duas notas comecam juntas no Ex. 2-1b, intervalos consonantes sao uti-
lizados de forma consistente. Isto é verdadeiro no Ex. 2-la, mas em um grau um
pouco menor, e a quinto justa é usada com mais frequéncia. No Ex. 2-1c, consonéan-
cias aparecem quando duas notas comecam juntas a maior parte do tempo, mas em
varias ocasioes a parte com movimento mais rapido cria uma dissonancia com uma
nota de passagem acentuada. No exemplo de Franck, muitos dos “intervalos fortes” sao
dissonancias causadas por apojaturas, notas de passagem acentuadas, e harmonias de
sétima diminuta implicitas. No exemplo de Bartok, o movimento melddico é tao forte,
que os intervalos entre as partes pode ser qualquer intervalo (com a possivel excecdo
do unissono e oitava).

Caracteristicas especificas

Os cinco exemplos parecem diferir mais em seu tratamento da consonéancia e dissonan-
cia, e no papel da tonalidade e da harmonia. Nos Séculos XIV, XV e XVI, consonancias
superam dissonancias em uma proporcao de cerca de 3:1, e a harmonia é o resultado
da conducao de vozes. Na época Barroca a harmonia comecou a ditar a condugao de
vozes, o que poderia agora dar mais vez & dissonancia. Até o final da era Roméantica,
a harmonia cromatica tinha comecado a oobscurecer a tonalidade, e o contraponto
tornou-se cada vez mais livre no uso de dissonancias mais fortes. Pelos idos de 1920, a
dissonancia havia se “emancipadado” nas maos de Bartok, Stravinsky e Schoenberg e
seus contemporaneos. A conducao de voz ja nao estava mais vinculada pelas restri¢oes
da harmonia tonal.

Exercicios

Exercicio 2-1 Encontre um exemplo de um moteto a duas partes do Séc. XVI e
analise-o de forma a determinar a proporcao aproximada entre consonéncia e
dissonancia. Faca o mesmo para uma pega contrapontistica a duas partes do Séc.
XVIII. Discuta brevemente seus achados.

Exercicio 2-2 Explique como Ex. 1-2g é construido. Que tipo de peca ela é?

Exercicio 2-3 Faca um diagrama da Invenc¢do Cromatica de Bartok (Ex. 1-2e) mos-
trando como a imitacgao é utilizada.

Exercicio 2-4 Tabela 2-1 tem a intengao de ser uma generalizacao grosseria. Preencha
as informagoes que faltam. (Vocé pode querer expandir e refiné-la ao tempo em
que for lendo os proximos capitulos.)
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Era

Principais compositores

razao entre c:d

Tipos de dissondncia

Alta Idade Média
(c. 1300-1450)

Machaut

Landini

Ciconia

Dunstable

Jacopo da Bologna

Renascencga

Josquin des Prez

mais ou menos

nota de passagem

(c. 1450-1600) Lasso 4:1 bordadura
Palestrina ritardo
Byrd cambiata
Victoria bordadura dupla
Barroco Monteverdi
(c. 1600-1750) Schiitz
Purcel
Vivaldi
Bach
Haendel
Classico
Romantismo
Século XX
Fontes para estudo futuro
Partituras:

Hardy and Fish: Music Literature: A Workbook for Analysis, Vol. 11: Poliphony

Leituras:

Crocker: O livro traga o desenvolvimento do estilo musical do Canto Gregoriano a
metade do século vinte. Informagao sobre o Séc. XV esté contida nos Capitulos 5 e 6;
Séc. XVI nos Capitulos 6 e 7; Séc. XVII nos Capitulos 8 e 9; Séc. XVIII nos Capitulos
10, 11 e 12; Séc. XIX nos Capitulos 13, 14 e 15; e Séc. XX no Capitulo 16.




SEGUNDA PARTE

Contraponto no

Renascimento Tardio

(1500-1600)







CAPITULO 3

CONTRAPONTO A DUAS PARTES

Principios basicos do estilo do Século Dezesseis

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.

Ex. 3-1 "Oculus non vidit" from Cantiones duarum vocum by Orlando di Lasso (1532-1594)
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CAPITULO 4

CONTRAPONTO A DUAS PARTES

Contraponto de primeira e segunda espécies

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla

bla bla bla bla bla bla bla.

Ex. 4-1 Strict first species counterpoint
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— ) | |
W*ﬁﬁ?ﬁ TP
| 2] s | o —1 . o
A\SV | | | | | | | | | ] 1]
Py, 1 == | | | | 4
8 - 3 - - 8§ - -3 -6 - 3 6 6 - - 8
) | N o Py ® Py
HEES e S e r——w
— | I ! I I
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1. Write a strict note-against-note counterpoint to each cantus firmus.

c. f.
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2. Complete this canon at the octave.
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3. Complete the upper part in expanded first species.
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* 4. Write an imitative counterpoint to the given melody.
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6. Write a strict first species counterpoint above the c.f.
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7. Write a strict second species counterpoint below the c.f.
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8. Complete the canon.
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*9. This is a puzzle canon. Try to find the right time and interval distance which will produce
good first and second species counterpoint. [Hint: The comes does not begin on E.]
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*10. Use only whole notes and half notes in your counterpoint. (The melody is based on a
pavane from Arbeau's Orchesographie, 1589.)

0
N

QL

L
0
o

L
0

o}
QL

N

BIG SoREIG), S8

N

)

QL

L
QL
Qlll
QL
Qlll

9

=
-
@

| 1NN

.y
L

e = =
NEEE

BIG s SO TG S



34

CONTRAPONTO MODAL E TONAL: DE JOSQUIN A STRAWINSKY




CAPITULO 5

CONTRAPONTO A DUAS PARTES

Contraponto de terceira, quarta e quinta espécies

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.
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Ex. 5-4 Strict Fourth Species counterpoint
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Ex. 5-2 Strict Third Species counterpoint
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Ex. 5-3 Expanded Third Species counterpoint
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Ex. 5-6 Fifth Species counterpoint
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Ex. 5-7. Embellished resolution of suspensions
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Ex. 5-8. Steps for writing canonic imitation
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1. Continue the upper part with quarter notes; move the c.f. to the upper voice and write a new counterpoint below it.
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3. Solve this puzzle canon. [Hint: Canon in subdiapente ]
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* 4. Write a bass for this branle. Use First, Second, and Third Species.
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* 4. Write a bass for this branle. Use First, Second, and Third Species.
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5. Continue to the end in Strict Fourth Species.
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6. Use a mixture of Second and Fourth Species.
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7. Complete this Fourth Species canon. Appropriate use of musica ficta is advised.
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* 8. Use Third and Fourth Species. Include at least one suspension.

*9. Solve this puzzle canon.

There will be suspensions if your solution is correct.
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11. Take note of the clef of the c.f. and align your counterpoint carefully.
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Note that the alla breve meter may be used for 4/2 as well as for 2/2 in Renaissance music.
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12. Complete this canon for soprano and alto recorders. Notice the clef for the soprano recorder part.

—

NV A

A

12. Complete this canon for soprano and alto recorders. Notice the clef for the soprano recorder part.
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*13. Complete this canon for two lutes (or guitars). Cadence on E.

ANV

O-

A\SVJ

—
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* 13. Complete this canon for two lutes (or guitars)

. Cadence on E.
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CAPITULO 6
MOTETOS A DUAS PARTES

Escrita do texto

Ex. 6-1 Pleni sunt coeli from Missa L'homme armé by Josquin Despréz (1440-1521)

EXEMPLO 6-1
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Ex. 6-2. Double counterpoint

a) at the octave

- _f) [ . .
Y o= —] | T i
A~ C—F . p—— I I — i 7Y —
\\SV, | i i s— 4 © a = o o
) T I u O I
8 7 3026 7, 6 8 1 (2 6 7 3 2 3 8
\\SV, 14 I © i I i —— V7] ©
,Q O I T T I .
b) at the twelfth
— N ‘ 17} i o o
S — i ——  —— } i o - ) —
O ° o . S, [ S B i |
R e e P =
1 5(4)3 335 6|77 6 3| 3 5 8(2)3]3 387 6 67 3| 3
N [ | o Py
Y = | | [ I | =
y —7) g - | ] | \ i — P2y
6— SESSSSE====—=-S===-SS=
c) at the tenth
-ll‘? i i [7) m O O o f‘ J\. I= o
[ (an —) p= - i T —
A\SVJ I I | !
Py) 1 1 I
8 3 6 5 tt3 5 6 8 3 8 5 6 78 6Itt 3
Q O 14 o o | i h
G oo o =, [ 7 "e,r [ ©
S —— ———
Ex. 6-3 Two types of interior cadences.
a) One voice sustains while the other moves b) One voice provides the close for both parts.
o’ | I — T " i f T [N P— N ]
| = | I ) | | I 2 | | | J] PaY |

ve - nit in nomi — e - lei - son, e lei - son

1. Set one (or more) of the following texts to the music below:

a) DE-o GRA-ti-as
b) Lau-DA-te DO - mi - num
c¢) Ho-SAN -na in ex - CEL - sis

QL
)
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ol
TAT

2. Complete this Benedictus.

Alto

-

v
V
[ {an YA \D]

qui ve

ctus

ne - di

Be

ne

Be

in no-mi-

nit

nit

ve

qui

ctus

di

ne

Be

no-mi-ne

ni.

mi

Do

in

ne,

EXERCISE 6-3 Complete in double counterpoint at the octave. Design the counterpoint in the first two

measures so that it will make a successful counterpoint in the last two measures.
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I
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CAPITULO 7

MUSICA SECULA A DUAS PARTES

Duo Instrumental; Canzoneta

Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla
bla bla bla bla bla bla bla.

Ex. 7-1 Duo from Musica a due voci, 1598, by Giovanni Gastoldi (1550-1622)

A ! . N
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[ [an WA O] V| [ >4l I I WA I I 1
A\SV ' | Y] 1 I

) ~
7

A I | ® ° # T
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~ e > o0 ok P Q—P%Pﬁ
e I - ol ol o 1Y 7 ol 1 |
—— i | e I . 8 I 7
A\ S I — — \ \ I I | I i——
| T \ \ ~
- .FFFB Sl ol ol
e \ e i —
N — © eese I A I o E—
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o

ANSV A |

~—

Ex. 7-2 "I goe before my darling" from Canzonets to two voyces, 1595, by Thomas Morley

o
Q
[ 1 R} -
o I
|| O
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v 9 87°
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(= o =
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dar

be - fore my

goe

ling.

be - fore my dar -

goe

I

- ling,

my dar

fore

T
I
|

P

L4

I goe be - foremy dar

ling,

dar

my

be - fore

I goe

ling,

be - fore my dar

goe

~

I goe  be

ling.

my  dar

be fore

goe

14

— |

O

ling.
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e 28
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Fol-low

ling,

be - fore my dar
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- | p—— | | . | .
Y I | | | | | [ | | | | | | (D
:@m:.‘j—kf B E— E—c—— - -3
I ] b — i A
DY) ! \
er Sweet - ly kisse each ey - ther, And like two wan - tons
o) pum—— | ‘ .
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i | & | | | | | | | [ ]
6", e S P S
Py) 1 * .
Sweet - ly kisse each ey - ther, And like two wan - tons
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- ) | | M L
7 i N ——— N . T ——] —
g b | | | | | [T |2 [ O - I |
— e ] e -
e [ [
dal - ly dal-ly dal - lydal-ly dal - ly, Dal-ly dal-ly dal-ly
) | , I \ [
7 - i - NT—1—1 i — pa—
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i % e ) s s s
RoRs . o edd e g7
Dal - ly dal-ly dal - lydal-ly dal - ly, Dal-ly dal-ly dal-ly dal -
32
- £ [ ) | ) | ——)
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dal-ly dal-ly dal - ly. Ther weewill to - geth - er sweet-ly kisse each ¢
) I | | i
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C — I o < ! s
dal-ly dal-ly dal - ly. Therwee will to-geth - er sweet-ly  kis
36
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like two wan - tons Dal - ly dal-ly da
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like two wan - tons Dal - lydal-ly dal - ly dal-ly da
41
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Ex. 7-3 Continuo accompaniment for the opening of Ex. 7-2
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Alto
Recorder
7 5

Exercise 7-1. Complete the alto recorder part. NOTE: Lowest note on the alto recorder is bottom space F
2. Complete this canon for two 'celli or viole da gamba.

Soprano
Recorder
~

—

Mtsica SEcuLA A Duas PARTES

Stay,

heart?
kiss!

sweet

my

more

one

for

sweet - heart,

just

®

neth my

stay

o—9

Whi - ther

—— Y

stay,

run

&)

raY]

stay,

Whi - ther

i

Fill in the missing parts (including text).

) O
Y o ~g

&)

* 3, Write a short duet based on the following subject for two trombones or sackbuts. Length: about 20

1.
— ) 4
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2. Find an appropriate clef and meter for each part. Add a signature if needed.
b § 5
L — — | |
T — [ 1 —
& o i | 7 —— d | P
Rich  man, poor man, beg - gar man, thief, be ye
| N |
2 2 z i o Do |
I I f [ ) o [ =
I I I I I
I [ [
Rich man, poor man, beg gar man, thief,
| | .
| ] | | | — |
7] i J - i — dl
tink - er, tail - o, In - di - an chief?
. |
N | I - 5"
¢ ° . . S e ]
| — ! — I !
tink - er, tail - or In - di - an chief?



CAPITULO 8

CONTRAPONTO A TRES PARTES

; Canzoneta; Fantasia

Moteto
Bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla

bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla bla

bla bla bla bla bla bla bla.

Ex. 8-1 Hymn setting, Sub tanto duci by Palestrina (1525-1594)
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mi

O

ci

ci

O

du

tans,

- ha - bi - tans, du

O

bi

co

les

i
\SV;
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Cco

les

ci

du

con - Cu

non

lo

bel

O

A\SV/

jam

non con cu

lo

) .

ti tur,

- Cu

con

non

bel - lo

jam

bel

jam

|
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B

g
non con - Cu

Py

O

o

|
ag

lo

bel

I

non con

- cu - ti - tur

non con

lo

Ex. 8-2 Appropriate sonorities with a fourth or tritone between the upper parts
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O

Chord position:
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O
light,

de-light,

[ |

of de
gan of.

gan
>
or

the

7 ()
or
gale,

A\SV
A\SVJ

the

gale,

(b)

4

3
8

O
O

6 56 5
5 3 5 3

night-in

6
4

3

O
The

ras
g b 9
ANV

re)

The night - in

) [~

L

A\SV/
¢)
o)

6)°

) L

)

Ex. 8-3 Other possible constructions: (a) The 6/5 harmony and (b) the consonant fourth.

y S ") )
N

A\SV
A\SV

Ex. 8-4 Canzonet: "The nightingale, the organ of delight" by Thomas Weelkes (1576-1623)

Ex. 8-4 Phrygian cadences

— N\

CONTRAPONTO A TRES PARTES

of de-light,The
theblack
theblack

the black - bird,

black - bird,

gale, the or-gan
black - bird,
bird,

the
the
the black

lark,

night - in

The

o
|

nimble,nimble,nimble,nim-ble lark,

nimble,nimble,nimble, nim-ble

I

The
F
The

et er

AS

nimble,nimble,nimble,nim-ble lark,

(Y J

N




56 CONTRAPONTO MODAL E TONAL: DE JOSQUIN A STRAWINSKY

bird, and the— thrush, the thrush, And allthepret - ty chor - isters of
O to | i f [
i p3 — o ) . S — | f i | |
A\SVJ ! A) | 1 | | [ e | | | [ | L1/ 1 L/
| —_— = ! } - -
bird, and the—  thrush, And allthepret -ty choristersof — flight
o N 4 . — N —
S 1 —F D i e I . o < —
[y } "4 L I I Al I [ I ] 1”4 } I < S ﬁ,
1S Y I ! r
and the thrush, And allthepret - ty chor - isters of flight That
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; = — N, e |
HHZ— < * = —H— — 1 F e ——1
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flight That chant their mu - sic notes in ev - 'ry bush, That ch:
Lo | | . , , .- °
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| i i - I B | I
I 1
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That chant their mu - sic notes in ev - 'ty  bushThatchant their i
| , P
6 I - " T - N @ I
e e e re = fr e
3 i ) <€ i - | 4 —
= T 4 1 \ L I
~ chant their mu-sic notes in ev - 'ty bush, That chant theirmu-sic no
21
J - J -
— ) | N o
4 AN - ! ! 1 — —1
DI | I T
notes in ev - 'ty bush, Let them no more con - tend who
e — g e e
G o = e s s =
), T 1 w
ev g - -y bush, Letthem no more con - tend who
2 - i > N— N ||: oo — - -
| @ | T4 o < 1| ! ! ! ] I || I I
= T 4 I T
ev-'ry bush,in ev - 'ry bush, Let them no more con - tend who
27
A\SV A s— i —< I Y1 T ‘ I T I i
D) |
cuck-o0, cuck-00, the cuck - 0o, cuckoo, cuckoo, the cuck-¢
fa} | ) p #0 % #.
” — g T f > ; ; =
hS— - i i 1”4 J - 7 o i
B I
_ The cuck - oo, cuck - oo, thecuck - 0o, cuck-oo, cuckoo, the
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¢ g [ H P
I i 1 T P e f 7 i
. - i "4 . i i . i 1 i
= T T f T T T T '

The cuck-oo0, thecuck - oo, is the  bird the cuckoo0,
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—rmam ey

Py
l)lr

.
=

bears thebell.

cuckoo is thebird that

cuck-00,

cuckoo,

00,

bears the bell.

is the bird that

cuckoo, cuckoo, cuck-oo

is thebird

-~

bell.

the

bears

is the  bird that

cuckoo

Ex. 8-6 Fantasia by William Byrd (1543-1623)
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Ex. 8-7 Escape tones

b. in Third Species

a) in Second Species

+—
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* 8. Set this Italian verse for three tenors in the style of a conzonet. The accented syllables are shown in upper case. The opening

measures are given below.

AHI, di-spe-RA-ta Vi-ta,
Ah, life without hope
che fug-GEN-do il MI-o BE-ne
that, fleeing my beloved,

mi-se-ra-MEN-te CA-de in MIL-le PE-ne!

falls miserably into boundless distress!

DEH, TOR-na AL-la TU-a LU-ce AL-ma e gra-DI-ta

Oh, it returns to your pure and pleasant light

che TI vuol DAR a-I-ta!

for it desires your help!

n p— — | |
7 .| T I ] f ) I | o
y - o) - = | — ——4 — [ i T —
(GE=S F * o fe otdl, e
? I " P [ 4 ——
Ahi, despe - ra ta vi - ta, che fug - etc
[a) | | — | N I i
/] ' T &2 ——

e e e e — o
\\SV, T . I ] < 1
Q T o | |

Ahi, despera - - tavi - - - ta, che elc.
n . | ) -
e e EE—— e e g 1 = |
o> —2 ) — %'_V_H—‘tﬁ—‘ | ]
Y ' ~ '
Ahi, despe - ra - - - ta vi - - - fta,
Exercise 8-1. a) Complete this three-part canon. b) Continue the interval identification and label dissonant tones.
c) Identify all complete triads by root and quality.
Intervals A to S: 3 5
Q T T T —1 ]
s. | &bre = - r |
A\\SV, I < o —® ]
D)
Let now
Intervals B to S: 8
A | Bhe= e :
. S p O & I — | I— — P |
<) < i ] ! S — ] i ]
Let now thy ser - vant
Intervals B to A: 3 3 4) 6 8 (7)6 5
N —_—
0 > — Py ® ]
B 7€ j ! I i — F - - I £ |
4 < I I U  —— | —< I I | ]
Let now thy ser - vant de - part
Triads:
o)
7 - T T T |
y - i T T Tl
{(an W4 \ i i 1l
\\SV, I I i 1
)

16\ ; I T T |
21 I I I Tl
S T i i i
) 1 I 1 1

| 7 4 —

e o —— o i y 3 ¥ i i i —— —eo H

7 5 I [ J P S | I T I ~ T Tl
P i < —< I y 1 T — 1 i
in peace, in peace, de - part_— in peace.
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2. a) Continue the treble part in whole notes to create a First Species counterpoint.

b) Convert the middle part to Second Species by changing the whole notes to half notes and adding a half note to each measure but the last.

¢) Using your solution to a) above, convert the bass part to Third Species (all quarter notes except for the final bar).
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3. Add a treble part to this Magnificat verse.
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* 4. Provide outer parts.
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6. Supply the missing parts.
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Then sang the shep - herdsand nymphs
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Thensang the shep - herdsand nymphs of Di a - na, Di - a -

0 T T T i — N —— T ]
y A ] i ] I I ] R I — — i |
~— % i — | i @ —— i |
\\SV . I | [ ) L  — 1 ]
-~ Q [ 4 m

Then sang the shep - herdsand nymphs
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long—

live,

long

live,

"Long
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7. Complete the following opening of a balletto. Set the verse in familiar style and the "fa la" in imitative style.

Fa, la,

See

y A C)
[ £aw Y W2 ol

V4

o

how my love doth

S. L

Alto

me;

- fuse

still she doth re

How

me,

use

See

la, la, la.

la,

la,

Fa, la,

la,

fa, la, la, Fa, la, la, la,

la,

-
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* 8. Set this Italian verse for three tenors in the style of a conzonet. The accented syllables are shown in upper case. The opening
measures are given below.

AHI, di-spe-RA-ta VI-ta,
Ah, life without hope
che fug-GEN-do il MI-o BE-ne
that, fleeing my beloved,
mi-se-ra-MEN-te CA-de in MIL-le PE-ne!
falls miserably into boundless distress!
DEH, TOR-na AL-la TU-a LU-ce AL-ma e gra-DI-ta
Oh, it returns to your pure and pleasant light
che TI vuol DAR a-I-ta!

for it desires your help!

— N Pr— — | |
e I SRS
\.\B)u I i b e m— - = —
Abhi, de-spe - ra - ta vi - - - ta, che fug - etc.
[a) | | p—— | N |
= — N -_————
R e = £ i |
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Ahi, de-spe-ra - - - ta vi - - - - ta, che etc.
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Ahi, de-spe - ra - ta vi o - - - - - ta,
9. Provide two upper parts for "The Browning" tune given in the bass.
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10. Complete the variation below using the following basic pitches:
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* 11. Using this as a beginning, write a short fantasia for the three brass instruments indicated. (15 to

20 measures)

B-flat Trp.

F Horn

Trombone
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*12. Write two variations for three recorders on "The Carman's Whistle", one with the tune in the upper voice, the other with
the tune in the middle voice.
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