Quanto mas lexos de ti:
la “solmisacién™ a partir
de un villancico del Cancionero

de la Catedral de Segovia
Eduardo Sohns

introduccion

Cuando nos acercamos a los libros de musica usados durante el siglo XV
encontramos una serie de términas ajenos a nuestro “vocabulario musical”.

Basta con comparar el indice de alguno de ellos con el indice de los libros
que hoy utilizamos:

I. Claves, voces, canto, intervalos usados y prohibidos, notas, ligaduras, pau-
sas, mutaciones, transposicion, sotmisacion.

Il. Tactus, sincopa, mensura, modo, tiempo, proiacion, signos, puntos de
adicién, perfeccidn, division y alteracién, imperfeccién, coloracidn, aumentacién,
disminucldn y proporciones.

Iil. Canones

V. Tonos

V. Ornamentacion

Contenidos mas o menos semejantes, expuestos en forma mas o menos
desarrollada, son los que encontramos en los libros usados en el siglo XVI (en
el caso citado se trata del indice de la Musica practica de Hermann Finck,
publicado en Wittenberg en 1556).

Por esos anos, la ensenanza de la musica se realizaba de manera muy dife-
rente de la gue hoy utilizamos y, como tambien sucede en la actualidad, uno de
los problemas fundamentales por resolver era como ensenar a enteonar una
melodia.

Para ello se utilizaba un sistema propuesto en el sigloe Xl por Guido d’'Arezzo,
la “solmisacién”.

En un manuscrito compilado en Espafa durante el reinado de los Reyes
Catdlicos y que se conserva en la Catedral de Segovia, encontramos el villanci-
co (Quanto mas lexos de t1 que, casualmente o no, sirve para mostrar muy
claramente coémo funcionaba el sistema.

En cada una de las voces de este viilancico se plantean distintos asuntos por
resolver, y entre las cuatro voces quedan expuestos todos los problemas funda-
mentales a los gue se enfrentaba el musico para aprender a cantar una melo-
dia desconocida sin ayuda de un instrumento.
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Como si fuera compuesto a propdsito para un fin didactico, el material mu-
sical que usa la pieza es minimo: no hay problemas ritmicos, casi todas las
figuras son iguales, hay pocos saltos y los ambitos son reducidos; por lo que
podremos abocarnos, sin mayores impedimentos, a exponer y practicar los
principios de la “solmisacion”.

El Cancionero de la Catedral de Segovia

El Cancionero de la Catedral de Segovia pertenecia a la biblioteca del Real
Alcazar de Segovia y fue prestado a la catedral en fecha desconocida. Alli lo
descubrid Higinio Anglées en 1922,

El manuscrito es de gran importancia dado el material que contiene. Esta
dividido en dos partes claramente diferenciadas: una que reune piezas del
repertorio francoflamenco, con mas de ciento cincuenta obras religiosas y pro-
fanas de los mas importantes autores del momento: Josquin, Hobrecht, Isaac,
Anchieta, Agricola, Martini, Caron, Tinctoris, etc., y otra que, presentada con
la inscripcién “aqui comienzan las obras castellanas”, reline cuarenta piezas,
todas salvo las dos Gltimas con texto en castellano.

Muchas de las obras gue se incluyen en el cancionero solamente se conocen
par esta fuente.

£] material habria sido compilado alrededor del afio 1500. No se conoce la fe-
cha exacta, tampoco se sabe dénde fue confeccionado el manuscrito, ni para quien;
tal vez para la capilla de la reina isabel o quizas para la de Felipe el Hermoso.

Las obras son de variada dificultad. A la simplicidad de algunas piezas cas-
tellanas se le oponen otras de dificil lectura, que darian cuenta de la existencia
de musicos capaces de resolver los problemas que se plantean en elias.

Las obras estan agrupadas por tipo, cantidad de voces y por idioma. Eviden-
temente, los copistas que participaron en la elaboracién del cancionero reunie-
ron el material, lo ordenaron de manera bastante prolija y lo copilaron.

La apariencia del manuscrito es simple y esta incompleta la ornamentacion
planeada,

Tiene numerados, con nOmeros romanos, doscientos veintiocho folios. La
segunda seccion, la de las obras castellanas, abarca desde el folio ccvij hasta
el coxxviij. El recto de cada folio aparece numerado arriba en el centro. La
numeracion es continuada y sdlo es interrumpida por jos folios faltantes.

Las paginas miden aproximadamente 29 cm por 21,5 cm, con un area escri-
ta de 24 cm por 16,5 cm. En relacién con los pequenos cancioneros de fines del
siglo XV y con los grandes libros de misas y motetes, se puede decir que es de
un tamafo mediano y que, teniendo en cuenta sus dimensiones, solo unos
nocos cantores podrian utilizarlo simultaneamente.



Quanto mas lexos de fi

En el folio ccxxiiij encontramos el villancico Quanto mas lexos de ti. Es el n°
31 de la serie de “obras castellanas”.

Es una pieza simple y breve, y no se indica quién es el autor. Esta escrito a
cuatro voces, cada una de las cuales ocupa un pentagrama.

Las voces aparecen ordenadas de arriba hacia abajo;

Cantus o Tipie

Tenor

Altus

Bassus

Entre 1535-6, se publicé en Valencia el Libro de vihuela de mano de Luis
Mildn. Al comenzar la seccién que redne las piezas con canto, Milan da deta-
lles acerca de la manera de cantar un villancico:

“La letra haveys dfe] leer desta manera. El primero verso leereys hasta la fin
del villancico: y tras esto viene la buelta: y leereys sus dos versos: y bolvereys
al pri[n]cipio y acabareys co[n] el verso que quedava por leer” [fol.Qi v].

Queda asi definida la forma tradicional del villancico: A-B-B-A, que era la
usual por esos anos. A este modelo responde la pieza que nos ocupa.

Su texto es el siguiente;

(Juanto mas lexos de 1

mas sin dicha y mas sin mut.

En ti queda el alegria

y todo el bien que no vi,

A ti dexo el alma mia

yo voy ajeno de mi.

El estribilio, censtituido por los dos primeros versos, esta desarrollado por
una glosa, cuyo verso final “vuelve” a la rima del ditimo verso del estribillo.

En el manuscrito, el texto aparece escriio debajo de ta voz superior. Las
voces inferiores solamente reproducen el incipit: “Quanto mas lexos”.

En su edicidon, al comentar este villancico, Querol Gavalda indica: “"Mdusica
anénima, letra del obispo de Tarazona vizconde de Altamira” (Varios [6], p. xxxix).

Cejador (11, 1371) recoge la siguiente version:

Cuanto mds lejos de t1,

mads contigo y mds sin mi.

Cuanto més das en dejarme,

descuidarte y desdefiarme,
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doy, sefiora, en no trocarme

y MOrir como vivi.

Contemplo la hermosura

de tu divina figura

v lloro con desventura

la ventura que perdi.

[Ms. 3915, Bibl. Nac., afio 1620]

Las secciones

Las dos secciones: A (cc.1-9) y B (cc.10-14) del villancico, aparecen separa-
das con una doble barra. Por nuestra parte, podemos dividir la seccion A en
dos fragmentos: A’ (cc.1-4) y A" (cc.5-9), siendo A" y B iguales.

Una de las caracteristicas destacables de las piezas castellanas de este
cancionero es la relacion gue existe entre el material melodico de estribillo y
copla. En casi todas las obras, de una u otra manera, encontramos una depen-
dencia tematica de B en relacién con A. Es decir que, en mayor ¢ menor medi-
da, tos elementos de B ya aparecen expuestos en la primera seccion.

Las voces cantus-lenor se mueven preferentemente por grado conjunto y
casi no tienen saltos. Las melodias son muy cantables. Entre ambas realizan
las cadencias, la voz superior las de “soprano” y la inferior las de “tenor”.
Todos los intervalos que se producen entre ellas son consonantes y sélo apare-
cen disonancias en las cadencias.

Como consecuencia de elio, con estas dos voces podemos cantar sin incon-
venientes el villancico. Las voces restantes, altus-bassus, completan o actuan
“de relleno”, pero no son necesarias desde el punto de vista estructural.

En el hassus encontramos al principio {(cc. 1:2) una sucesion de dos saltos
(4% + 3%) en la misma direccion para formar un intervalo de 6% Unos compases
después (cc. 7-8) se observa una féormula similar, aunque con el segundo salto
suprimido ya que aparece una nota rellenando la 3° Al vincular A ¥y A" se
presenta un salto de 7%, admisible porque no esta considerado melodicamente
en una misma frase, sino que aparece en un cambio de verso.

El altus es la voz menos interesante y nos parece la “menos cantable”.

El texto, de acuerdo con nuestra colocacién, se dispone silabicamente y solo
al final de cada seccidon hay espacio para un breve melisma.

La notacion

La notacion utilizada en este villancico es Ia tipica del siglo XV| y no presenta
complicaciones. Casi todas las figuras son “semibreves”. Aparecen unas pocas
“minimas”, un par de “semiminimas” (cc.7 y 13) y "breves” (cc.4) al final de A'.



Convencionalmente, los finales de cada una de las secciones estan escritos
con “lengas” y llevan calderon.

El signo de mensuracién que rige la pieza es €. Indica que el tactus de la obra
se mide “a la breve”, y que la “breve” y la “semibreve” tienen division binaria.

Comienzos y finales. Ambitos

La pieza comienza incluyendo entre las consonancias una 3° mayor, interva-
lo que también aparece en el final de cada una de las secciones.

L.os ambitos de las voces son pequenos:

1. Cantus: 5° 2. Altus: 4° 3. Tenor: &° 4, Bassus; 7°

La solmisacion

La solmisacion, el sistema desarrollado por Guido D'Arezzo, fue un elemen-
to fundamental para la ensefianza y 1a préactica de la musica durante la Edad
Media y el Renacimiento. Su uso se extendio hasta mediados del siglo XVIiL.

En su Epistola de ignoto cantu (¢1030), Guido brinda valicsos datos acerca
de la ensefianza de la musica.

Entre otras cosas, nos cuenta que fue llamado para presentarse ante el
papa Juan XX, guien revisé el Antifonario que Guido llevaba. El Papa “no cam-
bié de tema ni se movid de donde estaba sentado hasta que no cumplid su
deseo de aprender un versiculo que no habia oido nunca, hasta reconocer como
cierto por si mismo lo que apenas podia creer en los demas”. (Cattin:174)

Escribe acerca del aprendizaje y de algunas dificultades que surgian: "Para
aprender un canto desconocido... la primera regla y la mas comuan es tocar en el
monocordio las letras (notas) pertenecientes a cada neuma: escuchandolas gra-
cias al instrumento, podras aprenderlas como un maestro, Pero esta regla es
buena para los nifios y, si valida para los que empiezan, es pésima para aquellos
que ya han hecho algin progreso. He visto muy buenos filésofos que para el estu-
dio de este arte buscaron maestros no solo itélicos, sino también galos, germanos
e incluso griegos, pero... no lograron nunca convertirse no digo en MUsICos, SiNO ni
siquiera en cantores... Para aprender una melodia desconocida no debemos, por
tanto, recurrir siempre a la voz de un hombre o al sondo de un instrumento... Por
el contrario, tenemos gue fijar en lo mas profundo de la memoria las diferencias y
propiedades distintivas de cada sonide y de cada descenso o elevacién de la voz”.

Y explica cémo era su método para aprender a entonar una melodia: "Si guie-
res fijar en la memoria un sonido o un neuma, de forma que cuando lo desees, en
cualguier cante conocido o desconocido, éste te pueda venir a la memoria (en el
sentido de que logres cantarlo inmediatamente y sin dudas), debes localizar ese
sonido o ese neuma al principio de una melodia gue te sea conocida”. (Cattin:175)
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A continuacién, Guido reproduce el Himno a San Juan sobre cuya melodia
glabora su método para aprender a cantar sin ayuda de un instrumento:

Himno a San Juan

: ! i
11 - 8
i. -— —i—l;—-—-——I—-—-l!—l.. ii:'Fni!.i
U T que-ant jaxis resond.re fibris Mi- ra gesté-rum f4-

i L

a n -
5 ._D._. M P.I'l——j

L

mu-li tu- 6-rum, Sol-ve polld-ti 14-bi- 1 re- d-tum, Sancte

S —

=
Jo-4annes.

“; Ves como esta melodia empieza en sus seis frases con sonidos diferentes? Por
tanto, si logras reconocer con el ejercicio el principio de cada frase hasta lograr
cantar sin duda una cualquiera de ellas, podrds entonar ficilmente y segtin sus

propiedades estos seis sonidos alld donde los encuentres”. (Cattin:176)

Guido arma su sisterma a partir de las seis silabas con las que comienza
cada uno de los versos del himno y de los sonidos con que se ias canta,

Las seis “voces musicales”: ut-re-mi-fa-sol-la, constituyen un hexacordio. En
él, los sonidos estan organizados de manera tal que entre elios encontramos
una sucesion intervalica simetrica ge tono-tono-semitono-tone-tono.

Era muy importante la relacion entre los componentes y cada nombre era
sinénimo de una ubicacién.

Quien solmisaba sabia, por ejemplo, que “ut-fa" (T, T, ST) era una 42, lo mismo
que “re-sol” (T, ST, T), 0 "mu-fa” (ST,fT, T); pero tambiéen reconocia gue se diferen-
ciaban por la constitucion interna, se decia que eran de “especies” distintas.

El *mi-fa" implicaba la presencia de un semitono. Si se cantaba “mi”, entonces
por arriba habia un semitono; si se cantaba “fa”, e! semitono estaba por debajo.

En “ut" comenzaba el hexacordio y en “la” finalizaba. No se podia cantar por
debajo de "ut" o por encima de “la” ya que no habia mas “voces”; y para cantar una
melodia que excedia la 6° "ut-la” era necesario cambiar o0 "mudar” de hexacordio.

La teoria indicaba cémo hacer estos cambios, y quien solmisaba podia pa-
sar con facilidad de un hexacordio a otro tan sé6lo teniendo en cuenta una serie
de reglas.



Musica recta

El hexacordio se aplicaba para cantar 105 sonidos que formaban parte de
una tabla de musica recta o “verdadera”, también llamada “gamut”.

En esa tabla estaban comprendidos los sonidos que el compositor emplea-
ba generalmente para escribir su musica. En casi todes los libros de musica de
la época encontraremos ejemplos de ellas, y si las comparamos veremos que
son todas muy semejantes,

Analicemos la tabla publicada en el libro Musica getutscht de Sebastian
Virdung (Basilea, 1511).

En la columna de la izguierda encontramos una serie de letras. En el primer
grupo (graves) encontramos: I, A, b C, D, E, F, G; en el segundo (agudas): a, b,
¢, d, g, f, g v en el tercero (sobreagudas): aa, bb, cc¢, dd, ee.

Mirando mas detenidamente donde esta escrita la “b”, hacia la derecha,
encontramos también escrita la h’ Son dos maneras de escribir la letra “B”,
una con escritura redonda (},) y otra cuadrada (h)‘

De esas letras: A-B-C-D-E-F-G, nacen veinte signos o claves, diez ubicados
sobre lineas y otros tantos en espacios. 5i a las letras les agregamos las “vo-
ces” que surgen de jos distintos hexacordios, podremaos conocer 105 nombres
de cada una de las claves: T'ut, Are, b mi, Cfaut, Dsolre, Elami, Ffaut, Gsolreut,
alamire, Bfahmi, csolfaut, dlasolre, elami, ffaut, gsolreut, aalamire, etcétera.

ff IL'i p‘\

Gamut. Sebastian Virdung.
” Musica getutscht. Basilea, 1511
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Como en realidad la tabla continta y es infinita, generalmente se [a represen.
ta coma en nuestro ejemplo, y al hacer referencia a las claves casi siempre se
emplean los nombres completos que reciben: Gsolreut, Alamire, Bfaqmi. Csolfaut,
Dlasolre, Elami y Ffaut. La clave de T'ut se la asimila a la clave de Gsolreut.

Es decir que una clave estéd formada por una letra y una, dos o tres “voces
musicales” (ut, re, mi, fa, sol, la). Por ejemplo: "bfa” tiene una letra "b" vy una
voz “fa”, “Elami” tiene una leira "E” y dos voces “lami”, “Csolfaut” tiene una
letra “C" y tres voces "“solfaut”.

Podemos observar en la tabla que [os hexacordios o deduccicnes, como
también se jos llamaba, comienzan siempre a partir de las claves de Gsolreut,
Ffaut vy Csolfaut, en sus distintas octavas. £l primer hexacordio tiene su “ul” en
T'ut, el segundo o tiene en Cfaut, el tercero en Ffaut, el cuarto en Gsolrzut, o
quinto en csolfaut, el sexto en ffaut v el septimo tiene su "ut” en gsolreut

Volvamos a las claves correspondientes a " !’h ¥y VEremos gue se ineing
“l:.‘:fa;qmi”, Cantaremos “fa”( }) si usamos un hexacordio que tiene su “ut”
"B ¥ “mi"{h} si usamos un hexacordio sobre "G". Solamente en este cas
tendremos una unica manera de cantar un sonido de forma excluyente. Debe-
remos elegir entre cantar "“mi” o “fa” y al elegir una voz excluiremos a la otra.
Tienen distinta altura fisica y ocupan posiciones relativas distintas en el hexa-
cordio. El “mi” tiene un semitono por encima y un tono por debajo, y el “fa” un
semitono por debajo y un tono por encima.

Si analizamos entonces la constitucidn de la 87, encontraremos “natural-
mente” a disposicién del masico los sonidos g - a - b /fb-c-d-e-f{unsonido
mas que nuestros siete habituales)

De acuerdo con el hexacordio empleado para cantar una melodia, usamos

¥ L1

tres propiedades; "bquadrado”, “natura” y “bredondo”. Los hexacordios sobre
“g" se cantan por "bguadrado” o "durum”, los que se ubican a partir de “{" por
“bredondo” o "molle”, y los que se construyen sobre “c” se ¢antan por natura.

Como indicaran algunos autores, en ocasiones en los textos se opone “bqua-
drado” a "bmolle”, sin analizar que no son comparables. En realidad se debe
oponer quadrado a redondo, y molle (Blando) a durum (duro) (la teoria actual
conserva aguella oposicion de becuadro y bemaol).

Se dice gue las propiedades de “bquadrado” y de “bredondo” son contrarias
(por el chogue entre ™ J"ki”)’ y las reglas de [a solmisacion nos indican que no se
puede pasar inmediatamente de un hexacordio sobre “G” a otro scbre “F" o
viceversa. Para ir de un hexacordio a otro de propiedad opuesta es necesario
pasar antes por un hexacordio “natural” (sobre “C").

Es decir que los hexacordios que se pueden utilizar consecutivamente se

encuentran ubicados a intervalos de 4° o de 5% Por ejemplo, una melodia po-



dria comensor cantando sobre un hexacordio que comienza en “G", pasar lue-
go a “c” {sube una 4%), luego a “g" (sube una 5§}, puede descender a “c” (baja
una 5%), ascender a un hexacordio scbre “f” (fube una 4%), descender a “c¢”
(baja uuna 4%) y terminar en “G” (baja una 4%).

Como ya quedd dicho, un sonido (clave) se nombra indicando la letra y fa o
las voces musicales que forman su nombre {Csolfaut, bfa, himi, etc.). Si tene-
mos en cuenta que la tabla es infinita, veremos que nos convendra usar la zona
central, ya que alli tendremos los nombres completos de cada una de las cla-

|IJ‘

ves. Al cantar pronunciaremos la “voz musical” que corresponda de acuerdo
con el hexacordio que estemos empleando.

No todas las claves tienen las misma importancia. Las “principales” son:
gsolreut, csolfaut, Ffaut y bfa. Se las ubica al comienzo de toda pieza y a partir
de ellas se deduce la ubicacién de las restantes. Aigunos autores indican sola-
mente las tres primeras, otros agregan alguna ¢tra.

Las “claves principales” se dibujan de la siguiznte manera:

Csolfaut C - E { %—J—%—i—ﬂs—

Gsolreul Hﬁé&—g G)é d_é'-é'
S A A

La clave de bfa se dibuja con una “},”, de manera similar a la que hoy utiliza-

Claves

mos para indicar bemol.

Las “claves principales” no tienen una pesicion fija sino que se |as ubica de
manera que, a partir de ellas, la melodia esté en lo posible siempre escrita en
el pentagrama. En casos de melodias compuestas en un ambito amplio, es
habitual que el compositor a lo largo de ella vaya cambiando la ubicacién de la
clave para que la melodia nc se salga del pentagrama.

Determinar el ambito en gque se mueve una voz es uno de los primeros
pasas para saber en qué modo esta escrita una metodia. Por ello algunos ted-
ricos indican que la ubicacidon ce las “claves principales” ayuda a conocer en
qué modo esta compuesta una voz.

Cada clave se aplica a una altura fisica determinada. La letra (aguda, grave,
sobreaguda; 0 mayuscula, minuscuia, gemela, etc.; de acuerdo con la nomen-
clatura empleada por el autor de ia tabla) nos indicard la altura del sonido ("g”
es una 8* mas aguda que “G", etc.).
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Recordemos que en ese entonces no existia un diapason fijo. Por si solas, las
“voces musicales” no nos indican a qué altura se canta un sonido, no esta
asociado como en la actualidad el nombre de una neta con una frecuencia,
sino gue so6lo nos informan de la ubicacion de un sonido dentro de un hexacor-
dio. Para quien solmisa, decir “fa" no implica cantar un sonido ubicado en una
cierta frecuencia, sino cantar un sonido, el cuarto de un hexacordio gque Cco-
mienza en un cierto "ut”, y que puede tener distinta altura segun el hexacordio
que se esté utilizando.

Una de las representaciones mas usuales de la tabla de musica recta se
realizaba sobre una mano, tradicionalmente “la de Guido”. Se ubicaban alli las
claves que formaban parte de la tabla, cada una en un lugar determinado, y
bastaba sefialarlo para que quien observara supiera a qué sonido se hacia
referencia, Asi, el musico entrenado podia, por ejemplo, cantar una melodia
mientras improvisaba otra sobre su mano.

Para poder cantar una melodia, solo era necesario reconocer las “claves
principales”, hacer coincidir las claves que estaban en el pentagrama con las
de la tabla de musica recta y emplear las “voces” que correspondieran.

j{lﬁum * Imanus.

Figura manus Ms. Ghent,
Universiteitshibliotheek. 70 (71) fol.108v




La “mutacion”

Normatmente nos encontraremos con melodias que exceden el ambito de la
sexta hexacordal y nos veremos en la necesidad de cambiar o mudar de hexa-
cordio.

Los tratados indican donde y ¢dmo pasar de un hexacordio a otro. Ellos nos
dicen que se asciende tomando el “Re” del nuevo hexacordio, y se desciende
cantando el “La" del nuevo hexacordio.

Al ascender se ha de tomar el “Re” despues del "Fa” o del “Sol” (se canta Fa-
Re o Sol-Re), vy al bajar se ha de cantar el “La” después de "Mi” o “Fa” (se canta
Mi-La o Fa-La).

Teniendo en cuenta la relacion intervalica de 4° ¢ 5% entre los hexacordios,

ascendiendo se canta:
Relacion de 42 G-C Fa-Re

C-F
ee ce
d d la
cC ce sol
bb bb fa
aa la aa la mi
sol g sol re

fg fa f fa _u’/ﬂ-_m_ ut
e ja mi e mi
d 50l re c re f
c fa i ut C ut/
b gt b
a re C a B 42
G ut / G

G 432

Mutacion ascendente (intervalo de 42 entre los ut)

Relacién de 52 C-G Scol-Re

F-C ee
ee la d
d sol oo
CC fa b
bb mi aa la
aa la re sol
g Jul=m ‘ f
f fa e i
& mi d la re
d re g ¢ — =0l __._/' ut
C ut b fa
b a rmi
a 52 G re &
G o F ut /
F i o

Mutacidn ascendente {intervalo de 52 entre los ut)
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Escala ascendente

Teniendo en cuenta la relacian intervalica de 47 0 5° entre los hexacordios,
descendiendo se canta:
Relacion de 4 C-G Fa-La

F-C
e Qe

cl d La

G cC 5]

bb bo fa

aa ¥ aa i \\‘ la
g S0 = re 50l
f B f it —— ta
e T \t I3 e i
i re sGl d re
i ut — fa ¢ ut
b 1l b

2] re a

G Lt G

Mutacidn descendente {intervalo de 42 entre los ut)

42 43

Relacion de 5 G-C Mi-La

C-F
E&
ge la d
d 50l co
ce ta DD
b (il aa la
aa Ei\\* a 4 S0
g i o 2 f fa
f fa e m:
e mi d re \‘ la
¥ re C Ul 80
c ut e fa
b a mi
a G re
G g F it
C
% C \E}a\‘ f

Mutacion descendente (intervalo de 52 entre los ut)



Csalfaul 5e
T
| |

M ]
- © - —

fi i ba 50l fa i e nt

Escala descendente

Como ayuda, podemos decir que siempre que 1a relacion entre los hexacor-
dios es de 4%, se toma como pivote al “Fa”, cantando al ascender Fa-Re y al
descender Fa-La. |

Para cantar.un intervalo cuyos sonidos pertienecen a hexacordios distintos,
“se o rellena” mentalmente para ubicar dénde se produce la mutacion y a
partir de alli seguir cantando en el nuevo hexacordio.

» = Flaut
5
Csolfaut i
) S W ot N
f—b—_. il ;i n —
15 : e -
g o
mila mi {fa re mi fa sol) la

Mutacion

Fa supra la - Saltos de 42 y 5°

Una de ias reglas mas usadas, pero también mas traicionadas, es aquella
que indica que si una melodia excede por un sonido el “la” y luego desciende,
este sonido se cantard “fa” (es decir, que estard a distancia de semitono del
“la”). Esta regla se expresa diciendo; “una nota sobre la siempre se canta fa”.
Es importante notar que ésta es una “licencia” y que el uso de ese sonido no
implica cambiar de hexacordio.

Las instrucciones nos indican también que si pronunciamos "mi" o “fa" y
luego tenemos que cantar un intervalo de 4% o de 5° deberemos cantar "mi-
mi" o “fa-fa”, lo que garantiza que los intervalos sean “justos”. Tenemos que
evitar el “mi contra fa” que en consonancia perfecta implica una disonancia.

2 5° 4" 5°d
-f > — HO> Py
: {3 : LS B =

mi mi fa fa mi fa

Cuartas y Quintas {Referencias: 5%d: 52 disminuida)

Musica ficta

En la practica musical, el intérprete no sélo usaba los sonidos de la musica
recla sino también algunos que no estaban en esa tabla, sonidos de la llamada
musica ficta o “falsa”.

revisla del instituto supertor de misica 10



14|45

Cuando hablamos entonces de musica ficla no lo hacemos en relacidén con los
“accidentes” agregados o sugeridos, hoy en dia, por musicos/editores para la
ejecucion/edicion, sino que nos referimos a los sonidos que no formaban parte
de la musica recta, es decir aquellos que no estaban en “la mano de Guido”.

Generalmente, y empleando nuestra nomenclatura actual, sélo eran utilizados
el Do#, el Mib, el Fa#, y el Sol#. Estas "alteraciones” recibian el nombre de “con-
juntas” (recordemaos que nuestro Sib formaba parte de la tabla de musica recta).

Los "#" eran empleados como “mies” (tenian por ariba un semitono) y los
“b"como “faes”(tenlan por debajo un semitono).

Los sonidos de la musica licla se utilizaban en las cadencias, modificando
los intervalos escritos en la partifura para llegar por el camino mas gradual a
la perfeccidn gue cerraba la obra 0 una seccion, y tambien se empleaban para
modificar ciertos intervalos que por causas melodicas o de simultaneidad de
voces podian “ofender a los oidos”.

Reglas de solmisacion

Los libros recogen algunos consejos destinados a quien solmisa:
1. el que solmisa debe asegurarse de cuales son las claves principales, y consi-
derar las lineas y los espacios para evitar errores.
2. debe estar atento al tipo de hexacordio, para no confundir molle con durum
y viceversa,
3. no se puede pasar de "b" a h\ sin pasar por “c”.
4. después de conocer la clave correspondiente al primer sonido, si la melodia
asciende se debe usar la silaba mas grave de (a clave; si desciende, la mas
aguada.,
5. no se debe cambiar de hexacordio a menos que sea necesario.
6. en “b" cantaremos “fa” y en "h” cantaremos “mi”.
7. una nota sobre "la" no provoca mutacidon y se canta "fa” (fa supra 1a) (a
menos gue se indigue lo contrario).
8. 1a mutacion asciende tomando el “re” del nuevo hexacordio, y desciende por
el “la” del nuevo hexacordio,
9. los intervalos de 4° y 5% se cantan "mi-mi” o “fa-fa”. No se debe cantar “mi-fa”
(mi contra fa) en consonancias perfectas (implica cantar intervalos disminuidos).

Es importante tener en cuenta que quien solmisa esta leyendo un sonido,
pero con la mirada sigue el discurrir de fa melodia, ve si asciende o desciende,
y anticipa los sonidos que vienen. Debe estar muy atento al momento en que
se le puede acabar el ambito dei hexacordio para poder "mudar” en el momen-
to aportuno.



Si bien, en general, los autores coincidian en estos aspectos generales, algu-
nos tedricos introdujeron modificaciones en la solmisacion para adaptaria o
encontrar explicacién a ciertas necesidades musicales; otros, por su parte,
inventaron sistemas alternativos al propuesto por Guido, pero que finalmente
no tuvieron mayor aceptacion.

Solamente la tablatura, la notacidn tipica de los instrumentos y que no nos
indica qué senido tocar sino c6mo accionar para obtenerlo, nos dara indicacio-
nes precisas de como aplicar la solmisacién y la musica ficta. Pero no estamos
ante “la solucion” a nuestros problemas. Lo cierto es que, aun comparando
tablaturas de una misma época y de un mismo lugar, en algunos casos podre-
mos encontrar que las soluciones dadas a un mismo problema varian de acuer-
do con los distintos autores.

La solmisacion y Quanto mas lexos de ti

Para solmisar este villancico y acercarnos gradualmente al tema que nos
ocupa, trabajaremos sobre la trascripcion que hemos realizado.

En ella se mantienen las figuras empleadas en la versidon original, se han
ordenado verticalmente las voces y se ha colocado el texto.

Para facilitar nuestra lectura, la inica modificacion que se realizé fue reem-
nlazar las claves principales de Csolfaut que estaban en el manuscrito, por
claves de gsolreut.

La trascripcion esta precedida por la reproduccidon del comienzo de cada
una de las voces de acuerdo con el manuscrito, No siempre las ediciones los
incluyen, pero es una informacién muy valiosa. Comparando este fragmento
con el principio de la trascripcién podemos conocer los criterios generales
empieados en {a edicion,

Volvamaos ahara a nuestro villancico. En el original, las “claves principales”
que se empleaban eran la de Csolfaut en las tres voces superiores y la de Ffaut
en el bassus. En nuestra transcripcién, utilizaremos en el cantus la “clave prin-
cipal” de gsolreut; en el altus y en el tenor la clave de Gsolreut y escribiremos [a
melodia octavada; y en el bassus la clave de Ffaut. Es decir que no se usa la
clave de “b”, por lo gue al solmisar usaremos solamente los hexacordios natu-
ral y de bquadrado.

Comenzaremos a trabajar sobre la primera voz, continuaremos con la se-
gunda, seguiremos con la cuarta y dejaremos la tercera voz para el final.

La clave principal, de acuerdo con el dibujo, es la de gsolreut. El primer
sonido esta una 3° por debajo. Si vemos la tabla de musica recla encontraremos
que, a partir de gsolreut, una 3% abajo esta la clave de etami (gsoire-ffaut-elami).

Es decir que podremos nombrar a ese sonido como “la” o como "mi”. “La”
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en el hexacordio sobre "G" (nos ubicamos en el “I2" y descendemos hasta
encontrar el “ut”) y es "mi” en un hexacordio sobre “c”, El *la” corresponde al
limite superior del hexacordio y el cuarto sonido de la melodia estd por enci-
ma, por lo que de elegir al “la” no podremos cantar ese sonido. En consecuen-
cla elegiremos cantar “mi”.

Cantamos entonces: mi-re-mi-sol-fa-mi-re, etc.

Toda la voz estd encerrada en el hexacordio natural gue tiene su “ut” en “c”.

Clave de
Elami
Ei 1
Clav ' . ' -
G::l?{i!t? o ; S €» 5 P = Trr—"
7} - e =
Il re i sl faa mi res
# bC uten
:i‘; .ci. SO CFIA Conio
nil fa
I'in
) S 2
% T —— = b = |
iz I,
!'JI ket L&) wr {J"— B e [
lai st la mi re mil fa 5ol fa 501
SE PrONUCId
D.C.
F o
i e T B e TRy T
. . & [ ] y—- O = e o ?ﬁ : I
Cantus

Pasemos a la 2% voz.

La clave principal es Gsolreut (recordemos que esta octavada). El primer
sonido, una 4* por encima, corresponde a c¢solfaut, Podemos ver que es “sol”
ael hexacordio que tiene su “ut” en “F" (a partir del “sol” descendemos: sol-fa-
mi-re-ut, Encontraremos el “ut” en Ffaut).

Es “fa” del hexacordio que tiene su “ut” en “G” (a partir del "fa” bajamos: fa-
mi-re-ut, lo encontraremaos en Gsolreut).

Es "ut” del hexacordio que comienza ahi mismo, en csolfaut.

Tenemos que elegir entre “sol”, “fa” o “ut". Al pronunciar “sol” estariamos
en un hexacordio que tiene su “ut” en F, pero la obra no tiene indicada la clave
de “b", por lo gue no podemos utilizarlo.

Hay que elegir entre “fa” o “ut”. Si lo llamamos “ut”, al segundo sonido, que
es mas grave, ya no podremos cantarlo. Elegimos entonces el “fa” y cantare-
mos: fa-mi-fa-ut-re-mi-fa-mi, etc.

En este caso, toda la voz estd comprendida en el hexacordio de bquadrado
que tiene su "“ut” en “G".



Clave de
Csolfaut

L

Y e el b

Clave de

%%_._ .;!,;___M__

> [ ] o [ %]
i:-:‘r H[‘ll“?l lt 'B'"'”'—"'_' B E
T T T 5) la mi fa ut re I Ia tl
i bC af en G-
Fin
2 - N
o) = = [ = o — am I
ﬁj ) 1t e fa mi fa mi T ut e ut
1).C.
ey
la 1l res fa mi fa m re ut re ut

Altus

Vamos a la 4° voz.

La clave principal es la de Ffaut. El primer sonido estd una 4° por debajo.
Descendemos: Ffaut, Elami, Dlasolre y Csolfaut (recordemos que ta tabla de
musica recta es infinita hacia arriba y hacia abajo, y por cuestiones de diseno

sOlo en la parte central estan los nombres completos de las claves, asi que

siempre conviene trabajar en esa zona). En Csolfaut cantamos “so

“fa" sobre “G" y “ut” en si mismo Csolfaut.

SGbI"’E‘. r:FﬂlJI

Clave de
Csolfaut
| g :
Clave de - ) o ' Memaae e -
Fiaul ¥ -) L) = L8 ] > Ly =
fa ut fa la 20l fa 1t
Ch Lren G
fi supra Lo ~ Fin
. oS I
7 o =t el
ta ta sol {a ut fu sol  la  sol ut
fa supra fa ~ D.C.
E T R % AU DT 77 : I
2 wr u u“'—- - E 5
L= —t
fi la 0l fu ut {a sol lu  sol ut
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Como no tenemos clave de “b"” no podremos cantar schre “F".

Es decir que cantaremos “fa” o “ut”. Veamos el comienzo de la melodia:
desciende, entonces no conviene comenzar por "ut” (no podriamos cantar el 2°
sonido),

Cantemos: fa-ut-fa-la-sol-fa-ut. El sonido que sigue excede e} ambito del hexa-
cordio, sigye al “la”, y es un pico de la melodia que inmediatamente desciende.
Nos encontramos ante una excepcion, la regla de uso comin nos dice que una
nota, dnica, sobre “la” se canta "“fa”, Es una licencia que nos tomamos y no
implica abandonar el hexacordio utilizado. Al llamarla “fa”, sabemos que tiene
un semitono por debajo.

Cantemos nuevamente: fa-ut-fa-la-sol-fa-ut, y seguimos: fa-la-sol-fa-ut-fa-soi-
la-sol-ut.

En la parte B cantamos de la misma manera: fa-la-sol-fa-ut-fa-sol-la-sol-ut.

Toda esta voz esta ubicada en el hexacordio de baquadrado que tiene su “ut” en
“G" y usa la licencia del fa supra la para cantar la nota que le excede por arriba.

Veamas la 37 voz.

Es la clave de Gsolreut. El primer sonido estéd sobre la linea de ia clave, en
consecuencia recibe el nombre de {a “clave principal” y es Gsolreut.

Es “sol"” del hexacordic que tiene su “ut” en C, “re” del hexacordio construi-
do sobre F y “ut” en si mismo (G).

No podemos usar “Re” por no haber clave de “b".

: furim . fatura
|
_— it fa sol
ave de - s Yy =
Gsolreut > ©— o | & d =i
T ? T\ 5) ut ut ul fa fa s0l 501
T § b Hh:*if'{}' ut en
: dleirenn ] : naturd
| Fin
. re mi fd oy
ﬁ) re {4 fa sol 50l 0] sol fa sol mi
(- £ =
D.C.
oy
{“ [ ] E H
Y i e | o o = I
Té fa fa 50l sol 5ol sol fa  sol mi
C (-

Tenor



Tendremos que elegir entonces entre “sol” o “ut”. Como enseguida debe-
mos cantar una 4° ascendente el “sol” no nos sirve.

Cantamos ut-ut-ut-fa y vemos que hay que descender una 5% lo que excede
hacia abajo el ambito del hexacordio. Como lamentablemente no existe una
licencia, como en el caso del fa supra la, tendremos que cambiar de hexacor-
dio, sera necesario “hacer una mutacion”. (Recordemos gue no se puede pasar
de un hexacordio sobre G inmediatamente a unc sobre F y viceversa porque
tienen propiedades cpuestas.)

Al descender, el cambio de hexacordio se hace cantando “la” despues de
“mi” o "la" después de “fa". Como estabamos sobre G y solamente podemos
pasar a C (intervalo de 5® entre los hexacordios), la regla nos indica que tene-
mos gue cantar “12” después de “mi”.

La mejor manera para entender cdmo se hace la mutacion es rellenar el salto.

clurriim natra dirum
| 1 1 1
s iy X
é o s o — — T S S——
E) ut {re mi) fa (m la sol) fa  sol re {mi) [a
uten s £ G

Tenor {fragmento)

Cantemos: ut-ut-ut-fa-(mi/la-sol)-fa-sol-sol (indicamos con “/" el cambio de
hexacordio)

(sobre G) / (sobre C)

Enseguida nos encontramos frente al problema inverso. La melodia ascien-
de y no nos alcanza el hexacordio. Tenemos que ir de C, donde estamos, a G.
Ascendiendo debemos tomar el “re” del nuevo hexacordio, que se canta des-
pués de “fa” o de “sol”. Al haber una distancia de 5® entre C y G (ascendiendo)
cantaremos “re” después de “sol”.

Cantemos desde la “breve”: sol/re-fa/fa-sol-sol-sol/sol-fa-sol-mi. La seccion
B se canta de la misma manera.

Esta voz usa los ambitos de los hexacordios “natural” y “bquadrado”.

Una vez resueltas cada una de las voces podremos continuar, cantando jun-
tas las dos voces superiores.

Al comenzar, una voz pronuncia “mi” y la otra “fa”, y el intervalo resultante
es una 3%

Liegamos a las cadencias. Para resolverlas tendremos que usar sonidos pro-

pios de la musica ficta. El estilo de la época nos ensena que hay que llegar a la
“perfeccion” (8%) por la consonancia imperfecta mas cercana. En consecuen-
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cia, deberemos transformar la 6°m que indica la partitura, en una 6*M, el inter-
valo imperfecto mas cercano a la 8°. Entonces, en |a cadencia final, en la pri-
mera voz, pronunciamaes “fa-sol”, pero entonaremos como "mi-fa”, con lo que
obtenemos el semiteno buscado. Es decir que hacemos semitono donde debe-
ria haber 1ono (conjunta).

Una vez resueltas las cadencias, no encontramos otros inconvenientes.

Continuaremos juntando las voces de a dos, luego de a tres vy finalmente de
a cuatro, siempre atentos a lo que suena para, sl es necesario, “corregir” ague-
llos intervalos "incorrectos”.

Elami
CANTLUS @ — o
e e I e 1= e PRl i
mi | re mi sol fa Il re la sol fa nu re | m
3 3 3 B 6 51 3 3 4 8 3] 3 3 3 4
ALTUS %ﬂr o Ly T LS X —— Ty = SIS O B -
1
Ej fa | ou fa ut ree ] [ nu fu ut re fa mi| fa mi
Caolfaut
Eolam
np—— r: é . | i g, =
. s t:} ..... _{1-n . o o R ? = _j_}_ 2
. A =
nii re mi  sol fa 1 m re la  sal fa  mi re i
6 > & 3 B 6 5 8 5 8 6 5 'y
TEN [ ) ST [ ] FAR = ——
I'ENOR #—9—6 o ——— Ly S ——
§) ut  ut ut  fa fa | sol 50l e fa fa  sol sal  sol
Csolreut

Cantus-Altus, Cantus-Tenor
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b
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Quanto mas lexos de ti. Edicién de Eduardo Shons
Conclusion

A partir de (Quanto mas lexos de ti hemos querido introducir al lector en ung
de tos capitulos mas importantes de la pedagogia musical, y que fuera durante
siete siglos una herramienta fundamental para la ensefianza.

Sobre cada uno de los temas aqui tratados poedremos encontrar variantes,
pero hemos tratado de reflejar en estas péginas los lineamientos generales
comunmente aceptados. |

De todas maneras, debemos tener en claro que la solmisacion por si sola no
puede resolver todas las cuestiones que se presentan. No es hoy una panacea
que resuelve todos los problemas, como tampoco lo fue en el pasado. Tan sélo
es un métodoe de aprendizaje destinado a ensefiar a cantar intervalos.

Siempre tan necesitados de respuestas, nada mas descorazonador para
nosotros que leer las palabras que escribio Fernando Estevan, alla por 1410:
“...aunque suba el canto de las letras graves a bfabmi aguda o a csolfaut, antes
que descienda a ffaut graue, si la melodia del canto viniere mas fermosa por
bmol, deuemos dexar el bquadrado. Otrosi aunque suba el canto de las letras
graves a bfabmi agudo e desgendiere luego a ffaut antes que suba a csolfaut, si
las boses del canta llano vinieren mas fermosas por bguadrado deuemos dexar
el bmaol, e esto por apostar el canto”. (fol.9v) (el destacado es nuestro).

A partir del estudic de la solmisacién no se busca resolver un problema para
después dar una explicacion, sino todo lo contrario, se trata de anticiparlo, y
en todo caso modificar a posterior1 “la solucidén” encontrada.

Hoy, en las transcripciones que usamos, con el ordenamiento de voces su-
perpuestas se reemplaza el acercamiento lineal por uno vertical, que a su vez
suele verse contaminado por nuestira idea armonica.
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A partir de las ediciones usadas, de los conocimientos distintos gue hoy
tenemos en relacidén con los de afios atras, del “oido interno”, de nuestros
tiempos mucho més breves, etc., el armado de ias piezas es muy diferente del
que podia emplearse en el siglo XVl, En nuestros cancioneros, normalmente,
nos encontramos con “todo” resuelto, lo que nes lleva prontamente a “juntar”
partes, sin pensar en [a posibilidad de otras lecturas.

Para el mUsico renacentista era todo muy diferente. Mientras alguien solmisaba
una voz, otro musico se encargaba de una segunda, luego ambos resolvian los
problemas que se planteaban al juntar las voces, y asi sucesivamente se iba pro-
bando y resolviendo lo que se producia horizontal y luego verticalmente. Todo esto
implicaba “tiempo”, algo dificil de conciliar con los apuros propios del siglo XXI,

Cuando nos acercamos a partituras originales o a sus reproducciones, el
enfoque es muy distinto, y posiblemente nuestro contacto con ellas sea en un
principio mas dificultoso, al no tener la visién de conjunto caracteristica de
nuestra manera de aprender y de ver la musica.

El empleo de “voces separadas” implicara reemplazar la lectura “visual” a
la que estamos habituados por una lectura “auditiva”. Una vez resuelta nues-
tra voz, la deberemos juntar una a una con las otras voces, atentos a los inter-
valos que se vayan produciendo. Por ejemplo, tendremos que escuchar lo que
hace una voz para que, a partir de lo que cantemos, podamos reconocer segin
el contexto si estamos frente a una cadencia y, de ser asi, utilizar para resolver-
la alglin sonido de la musica licta.

Si bien en primera instancia la solmisacién fue un método de ensefanza,
con el tiempo las “voces musicales” fueron “descubiertas”, incorporadas a los
textos y aprovechadas por los musicos. ;Como resistir la atraccidn de cantar
Sola me ire con las silabas “sol-la-mi-re” o mi fa morire con “mi-fa-sol-mi-re"?

Hacia fines del siglo XVI, en la medida en que la musica trataba de reflejar lo
que decia el texto, fueron apareciendo recursos, por ejemplo el cromatismo o
el empleo de “saltos prohibidos”, que pusieron en crisis al sistema. Hubo que
apelar a toda la imaginacion para encontrar explicaciones desde la solmisa-
cidn, pero el sistema no servia en ese contexto. Cantar “mi-fa-fa#” era imposi-
ble, a fin de cuentas habiamos aprendido que después de “mi” venia el “fa”, no
otro “mi”. Las reglas para realizar los cambios de hexacordios eran inservibles,
y habia que inventar “hexacordios fictos”...

Pasado el tiempo, la solmisacion fue recuperando un espacio, aunque no
tan destacado como lo habia sido durante la Edad Media y el Renacimiento, y
se la sigui¢ usando hasta mediados del siglo XVIil. Adn hoy, de alguna manera,
la idea basica de Guido de ascciar intervaios con melodias conocidas se sigue
usando con fines pedagogicos.



Tal vez nunca sepamos si Quanto mas lexos de ti fue un villancico como
tantos otros, o si fue escrito como una suerte de ejercicio para ensenar a sol-
misar a algin miembro de la corte 0 a un nuevo integrante de una caplilla.

Han pasado muchos afios desde que el Cancionero de la Catedral de Sego-
via fue confeccionado. Hoy, los tiempos son muy diferentes, es mucho lo que
sabemos; sin embargo, cinco siglos después, volvemaos nuestras cabezas hacia
el pasado, llevamos nuestra mirada quinientos afios atras, empezamos a sol-
misar y todo es nuevo...
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