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INTRODUCCION Y PROPOSITO

Diferencias de Follas es una de las piezas més singulares de la produccién del
organista valenciano Joan Cabanilles. Construida sobre una de las pautas mas
destacadas del periodo barroco, se trata de una de sus piezas mas desarrolladas
desde el punto de vista del virtuosismo instrumental. La difusién del tema de la
folia en el ambito profano no es incompatible con su validez en el ambito ecle-
sidstico, basta recordar el tiento sobre la “Letania de la Virgen® de Pablo Bruna,
basada en el mismo esquema. Por otro lado, a primera vista Cabanilles parece
haber adaptado el esquema con gran libertad.

El propésito de este articulo es describir el empleo de la Folia por Cabanilles,
situéndolo en la evolucion de dicho tema en Espania, asi como ofrecer una expli-
cacién de las aparentes desviaciones del esquema en la pieza en cuestién.

Este trabajo es deudor de la orientacion que recibi del Dr. José Vicente Gon-
zélez Valle, quien dirigié mi trabajo de tesis doctoral sobre Cabanilles, y a cuya
memoria lo dedico con profundo agradecimiento profesional y humano. El resul-
tado de la investigacién creo que corrobora algunas de las lineas de investigacién
y principios metodolégicos propuestos por él.

LAS FOLIAS DE CABANILLES: FUENTES

Existen dos fuentes de esta pieza, ambas conservadas en la Biblioteca de Ca-
talunya: M 387 ff. ngv-n6 “Folias de Mosen Juan Cabanillas hechas en el mes de
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abril 1694° y M 1328 ff. 122-125v *Diferencias de Folias P.ro Tono del Grande M® M.n
Juan Cabanillas®.

M 387 es en realidad un fasciculo que recoge el trabajo de al menos siete co-
pistas diferentes’. La pieza en cuestién pertenece a la parte mas importante del
manuscrito, realizada entre 1694 y 1697 por un copista que se declara alumno de
Cabanilles, y que data su composicién en 1694, aunque cabria mantener un mar-
gen de duda de si al decir hechas, el copista se refiere en realidad a copiadas. M
1328 es una fuente sin fechar, pero todo apunta a que seria de copiada alrededor
de 1722 por la similitud de este manuscrito con M 386, datado en esa fecha®.

1328 es una fuente més correcta y més pura en general, pero en mi opinién 387,
a pesar de sus errores y omisiones, presenta en ocaslones variantes mds acertadas
y quizds mds cercanas a un supuesto originals. El problema de la carencia de autd-
grafos del maestro y de fuentes que pudiéramos identificar como primarias ya lo
he sefialado en diversas ocasiones*.

Hlustracion 1: Biblioteca de Catalurnys M 387 [ ugy

1 Bernal Ripoll, Miguel: Procedimlentos constructivos en la misica para drgano de Joan
Cabanilles. Madrid, UAM ediciones, 2004. Pig. 77-78.

2z Bernal (2004} 95-97.

3 Paraconocer en detalle las variantes, ofr. Cabanilles, Joan: Ausgewdhite Orgetwerke Vol 1T
(ed. Miguel Bernal y Gerhard Doderer). Kassel, Birenreitey, 2018, pég, gi-62.

4 Cfr.Bernal (2004): 55y 72.
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Tlustracitn 2 Biblioteca de Catalunya M 1328 pdg. 122

EL ESQUEMA DE LA FOLIATARDIA

Con el nombre de folia estd documentada desde fines del siglo XV una danza,
al parecer de origen portugués, de la cual no se conservan ejemplos musicales,
y cuyo cardcter ripido, ruidoso y alocado justificarfa su nombre (folia=locura).
Sin embargo, bajo esta denominacién se identifica también un determinado es-
quema arménico-melédico (ver Tlustracién 3), que aunque existente ya desde
fines del siglo XV, dio lugar con esa Denominacién a series de variaciones ins-
trumentales en la época barroca, de las que las més populares son las de Lully,
Corelli y Marais®.

5  [Fste trabajo no pretende ser un trabajo sobre la folia, sino una reflexion sobre ¢l trata-
mlento de esta pauta por Cabanilles. Para un conocimiento general remitimos a otros
trabajos anteriores mas exhaustivos sobre el tema. Cfr. Gerbina, Giuseppe y Silhiger,
Alexander: “Folta” en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, pig. 60-63. Gom-
hasi, OttoFolia™ en MGG vol 4 col. 479 484
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El esquema, presente en los ejemplos anteriores, consta de 16 compases, y serd
la base de las varlaciones. Se puede resumir por los grados de la escala modal en el
bajo: IV-I-VIT-IT-VIT-I-V—I-V-I-VIT-TH-VIT/T-TV/V-I. Se observa que el sistema tiene
dos mitades de ocho compases cada una (separadas por el guién largo). Ambas
son similares, finalizando la primera en el Vy la segunda en el I. Suele haber va-
riantes en los grados empleados en los peniltimos compases (nimeros 14 y 15),
los cuales ademés suelen distribuirse métricamente con hemiolas. Este esquema
se ha venido a llamar folfa tardia, pues bajo esta denominacién se habian escrito
piezas que o no lo siguen, o lo presentan todavia de manera incompleta. Hay que
tener en consideracién ademds piezas que, aunque siguen este esquema, no estin
intituladas como tales.

Lo caracteristico del esquema es la secuencia de consonancias que contenga
la sucesion V-1-VII-1IL Dicha pauta resulta de forma natural al construir un con-
trapunto simple con el tetracordo frigio descendente (los grados se refieren a una
final Re). Se puede encontrar ya en masica vocal de fines del siglo XV, por ejemplo
en no pocas piezas de Juan del Encina, Pefialosa, Escobar, de la Torre y otras ano-
nimas, como sefiala Otto Gombosi®, Segin pequenas variantes de esta secuencia
de consonancias, se identifican en la masica instrumental del siglo XVI y prin-
cipios del XVII diversos esquemas de danza: Passamezzo antico, Romanesca (en
Espana llamada Vacas), Pavana y Pavanilla.

6  Gombosi, Op. cit.
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Debo advertir que me refiero a grados tan solo a efectos de nomenclatura, en
modo alguno pretendo asignar un sentido funcional a los mismos, pues esto seria
emplear un paradigma ajeno a la época de la que se esta tratando. Se trata simple-
mente de indicar un contrapunto lineal nota contra nota. Esta advertencia es muy
importante para el desarrollo de esta investigacion y para sus conclusiones, en el
sentido de explicar la aparente desviacion del esquema por parte de Cabanilles.

Jusepe Ximenez’ emplea ya un esquema muy similar al de la folfa tardia, que se
ha venido a llamar folfa temprana, y que se desvia de aquella principalmente por
la ausencia del grado 111 después del VII (sombreado en la tabla de la Tlustracién
6). Pero el esquema completo de la Folia tardia lo habfa empleado ya Antonio de
Cabezdén (aunque no con esa denominacién) en el romance Para quién crié yo
cabellos®. Pablo Bruna también lo emplea en el Tiento sobre la letania de la Vir-
gen®, aunque ampliado y complicado con més periodos, repeticiones, inserciones,
contracciones, permutaciones, elisiones etc. Tras una introduccién polifénica co-
mienzan las series de variaciones, que también al final se interrumpen para intro-
ducir una coda libre. El esquema completo aparece solo en algunas variaciones,
por ejemplo en la segunda (compases 50-61), y parece que ha sido constrefiido a
12 compases, en lugar de los 16 habituales. En la tabla de la llustracién 6 se mues-
tra dicho esquema. Las casillas corresponden a un compés, pudiendo observarse

7  Ximénez tiene dos series de variaciones, casi idénticas en algunas de ellas: *Folias de
Ximenez", (El Escorial, LP 2g M. 2186 70v-psv). “Folias con veinte diferencias®(Biblioteca
de Catalunya M 751 pag. 315 325). Ximenez, Jusepe: Obras para teclado (ed, Javier Artigas,
José Luls Gonzdlez Urlol y Jess Gonzalo). Zaragoza, Instituciédn Fernando el Catélico,
2006. Pig. 189 193 y 194 - 208 respectivamente.,

8  Venegas de Henestrosa, Luis. Libro de cifra nueva, Alcald, Joan de Brocar, 1557, fol. 66v-67x
Cabezon, Antonio de: Ausgewihlite Werk fiir Tasteninstrumente Vol Il (ed. Miguel Bernal
y Gerhard Doderer). Kassel, Birenreiter, 2010, PAg, 1-2.

g Bruna, Pablo: Obras completas para drgano (ed. Caro Stella). Zargoza, Institucion Fer-
nando el Catélico, 1993. Pég. 98-106. Fuente original: Biblioteca de Catalunya, M 724 fol.
15gvafigr.
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codmo en ocasiones dos compases del esquema de Bruna corresponden a uno del
esquema general, o viceversa. En la primera parte el esquema de Bruna resulta
pricticamente idéntico al tradicional, salvo por la contraccién de compases. En
la segunda parte, sin embargo, se desvia del esquema tradicional, echdndose de
menos el VII grado (sombreado en la tabla de Ilustracién 6)°,

Primera mitad del esquema Segunda mitad del esquemsa
Compases | 1 | 2| 3| 4 5 6 v 8| g 1w|n|la 13 4| 15 |16
Cabezdn VI
(antes de v v v I Vil Vol rve|om [ v I
1557)
Ximenex
(amtesde | I V1 | VII| VI | VIl |V, | V| V| V|1 |VD|VII|IV| IVV|I
1b7z2)
Lully
(673) I /v 1|via|m, vl [ |v|1 v|Ir|vo|lm | vi| Vv |I
Bruna
(antesde | I | V| 1IVI o v | I A\ v [419113] 10 R |
1679)
Cabanilles . VIl
{(1697) v 1|vi| o vn [ Vil AU ' S 11 v v I

Nustracidn 6: E esquemas de ba folis tardia en diversos sutores (siglos XVI-XVII)

El esquema tradicional de la folia tardia habria sido empleado por primera vez
con esa denominacién por Lully* (1672), si bien las conocemos por una fuente
posterior (Philidor, 1705). En el contexto ibérico, encontramos el esquema com-
pleto de la folia tardfa con esa denominacién en unas folias anénimas que se re-
cogen en una fuente escurialense del siglo XVII“y en Cabanilles (16g7). A partir de

10 Un anélisls algo més detallado de la adaptacién” del esquema de la folia en esta pleza
se puede encontrar en: https//miguelbernalripoll.files wordpress.com/2o16 1o /master-
class-musica-iberica.pdf

n "z Air des hautbois Les folies d'Espagne, fait par M. de Lul[l]y en Trio par ordre du Roy
- Jan, 1672" en Recueil de marches frangaises et étrangéres powr hautbois, basse, tambour,
dairs du carrousel powr trompettes, timballes, hautbois, basse, suivis dappels de trompe de
chasse de différents autewrs... ryo5 ms, del taller de Philidor que se conserva en la ENE.

12 “Folias de 72 tono™ El Escorial LP 2g fol. 74v-76v y “Otras folias de otro autor, 1° tono” Lp 29
fol 7av-pqv. Midsica para drgano (siglo XVIT) Vol I-2 Andnimos (ed. José Sierra). San Loren-
7 de Fl Escorial, Ediciones Escurialenses, 2oo. Pig. 105 10g y no-né respectivamente.
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este momento se reproduce el mismo esquema en Corelli (1700)% y Marais (1701)"
y Alessandro Scarlatti* (1723). En Espafia lo emplean Martin y Coll" (x709) y Fran-
cisco de Tejada™ (1721), quienes podrfan haber tomado el esquema de Corelli, pues
transcriben varias obras de este,

EL ESQUEMA DE LA FOLIA EN CABANILLES: DISPERSION DEL TEMA
ENTRE LAS VOCES

Como se ha dicho, Cabanilles es el primer autor conocido que emplea por pri-
mera vez el esquema completo de la folia tardia en la peninsula ibérica. Ese es-
quema bésico esta claramente expuesto en la primera diferencia (llustracién 7).
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Nustracidn 7: Cabanilles, Folias, 1 diferencia

1 v

También lo encontramos claramente en las diferencias n* y 13*. Pero en las
sucesivas variaciones, en ocasiones de un caricter intrincadamente contrapuntis-

13 Corelli, Arcangelo: Sonate a Violino e wolone o cimbalo. Roma: Gasparo Pletra Santa,
[1700). Pag, 6268,

14 Marals, Marin: 32 couplets sur “Les Folies d'Espagne”, Pidces de Viole zéme livre, Parts, 1701
Basse Continues du second 1évre de picees de Viole, pag. vz 22.

15 “Foliz" en la Toccata VII del primo tono, Scarlatti, Alessandro: Primo e Secondo Libro di
Toceate per Cembalo del Sig. Cavaglicre Alessandro Scarlatti (Naples, v723). Edicion actual:
Firenze, Spes, 1981 Pig 78-g7 (sln numerar en original).

16 “Folias’, Martin y Coll, Iherto ameno de warias flores de Musica..., vog, Madrid, Biblioteca
Naclonal, M 1360 ff 212215, Edleidn actual en Composizioni inedite Dai “Flores de Musica®
i Antonin Martin y Coll, ed. Carlo Stella [ Vittorio Vinay, Milano, Zuvini Zerboni, 179,
peg, 80-84.

17 Folias Graves, Sevilla vz, Madrid, Biblioteca Nacional M 8ag, ff. 72 73
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tico, el esquema parece haber desaparecido, Véase, por ejemplo, como en la sexta
diferencia (Ilustracién 8) aparentemente se han sustituido unos grados por otros:
Encontramos el grado V pero con la tercera menor (1), el grado Il donde deberia
estar el I (2), nuevamente el Il donde deberia estar el V(3), IIl en lugar del VII (5),

yel Vlen lugardel I (4).

Nustracidn 8: Cabanilles, folfas, diferencia 6%

Un andlisis més detallado revela que los grados que aparentemente han sido
sustituidos si se encuentran en sus lugares habituales. A lo sumo se han despla-
zado dentro del mismo compés, y aparecen en otra voz. En la [lustracion 8 se han
sombreado las notas y se han sefalado en negrita los grados correspondientes que
completan y cumplen el esquema inicial: 1-V-I-VI-II-VI-I-V—-V-EVI-I-(VIT)-
IV-V-1 0 en notas: re-la-re-do-fa-do-re-la—re-la-re-do-fa-(do)-sol-la-re (personal-
mente en trabajos sobre miisica antigua espafiola prefiero emplear la antigua no-
tacion alfabética (idéntica a la empleada actualmente en el ambito anglosajon y
germénico), para evitar la confusién con la solmisacién: D-A-D-C-F-C-D-A—D-A-
D-C-F-(C)-G-A-D).

En realidad, se comprueba que el esquema esti siempre presente, a condicién
de dejar de lado el paradigma vertical y funcional, y entender que Cabanilles, en
su elaboracién, lo que ha tomado es la secuencia melédica de las notas, y no los
acordes-triadas de diches grados, procedentes de nuestra concepeion moderna,
pero gjenos a la teoria de la época. El mismo fenémeno se observa en toda la pie-
za, siendo especialmente patente en las variaciones 3, 5, 6, 7 y 8. En el andlisis su-
ministrado mas abajo (ver apartado Analisis general de la pieza) se han indicado
en negrita los grados, que estin dispersados en las diferentes voces. En ocasiones
el tema se ve tamhién modificado por la alteracién de una nota, por ejemplo se
sustituye C por C# en variacion 3 c. 30, variacion 8 cc. 100, 101y 105, variacion g° c.
108. En variacién 12* ¢.139 hay F# en lugar de F, desplazado ademés ritmicamente.
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Este procedimiento, por el cual en una obra sobre basso ostinato el tema es
fragmentado pasando a otra voz, es empleado por Cabanilles en otras ocasiones,
al igual que el de modificar la situacién de las notas del tema en aras de la imi-
tacién. Un ejemplo de esto lo encontramos en las Gallardas de primer tono®, de
la cual en la Hlustracién g se han transcrito las tres primeras diferencias. El tema
(D-Bb-C—F-G-A) aparece en el bajo en la primera diferencia. En la segunda, se
empleza a exponer en tiple, pero ya en la tercera nota pasa al bajo. En la tercera
diferencia las tres primeras notas del tema han cambiado de lugar para construir
la imitacién sefialada entre corchetes,
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Tlustracién g: Gallardas de primer tono, cambio de voz del tema
y modificacitn ritmica del mismo a causa de la imitacidn

Esta primera constatacién, a saber que para Cabanilles lo esencial es la se-
cuencia melddica del esquema, es en mi opinién de gran importancia. Incluso en
una pauta tradicionalmente entendida de manera muy vertical, parece prevalecer
el sentido horizontal lineal. Esto nos remite a otras obras del barroco sobre un
ostinato, que no es tratado como un bajo arménico sino como una secuencia me-
l6dica. No puedo dejar de sefialar el caso del Passacaglia BWV 582 de ]. S. Bach. En
la variacién 8, el tema, a pesar de su apariencia de bajo arménico, es acompafiado
de un contrapunto invertible, pasando el tema a la voz superior en la variacién
siguiente (ver Thustracién 10), y pasando el mismo contrapunto en la voz inferior.

18 Cabanilles (2007): 4149
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Hustracidn 1o: Bach, Passacaglic BWV 582 cc. 67-71

LA ELABORACION CONTRAPUNTISTICAEN LAS FOLIAS DE CABANILLES

La segunda caracteristica significativa de las diferencias de folias de Cabani-
lles, y que lo distinguen de las variaciones sobre el mismo tema hechas por otros
autores, es su gran complejidad contrapuntistica, empleando diversos tipos de
construccién:

— Diferencias basadas en una construccién homofénica, més o menos glosa-
da. Este procedimiento se denomina en la teorfa espafola contemporénea fabor-
dén*, aunque en sentido mds preciso el fabordén sea la realizacién homofénica
del canto llano de la salmodia de los tonos™. En casi todas ellas aparece el esque-
ma de la folfa bien claro, slempre con la secuencia en el bajo. A lo sumo puede
haber alguna pequeia diferencia, desplazdndose la nota del bajo a otra voz, pero
manteniendo el fabordén (es decir, la realizacién arménica) original. Esto sucede
en la diferencia 13, en c. 152, en donde en lugar del la est4 el do# en el bajo, slendo
las notas las mismas (no debemos ceder a la tentacién de decir acorde de sexta
ni mucho menos inversidn, que nos remitirfa a un paradigma arménico ajeno a
la época). En estas variaciones, la construccién basada en el fabordén esté glosa-
da en mayor o menor medida, mediante uno o varios motivos determinados que
se repiten (incluso invertidos), pero no una construccién basada en la imitacién
como tal. Son de este tipo inicamente las diferencias 1, 1 y 13. La diferencia 4 se
podria considerar casi homéfona, pero en realidad contiene una doble imitacién.
La diferencia 7 es una excepcién, pues la secuencia de la folia estd dispersada por
otras voces, no respetindose ademds las consonancias del faborddn original.

19  Lorente, Andrés: El porgué de la Miizica, Alcald de Henares, Nicolds de Xamares, 1672 Pég 654.
20  lLorente (1672) 566
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— Diferencias basadas en el contrapunto imitativo. Estas son las mds abun-
dantes, empledndose diversas variedades de contrapunto imitativo, que corres-
ponden a las que prevé la teorfa. Los hay con un solo tema, o con dos temas que
se exponen en dos exposiciones yuxtapuestas, como en el caso de la diferencia 3.
En otras ocasiones se construyen con dos temas simultidneamente (denominada
“fuga con dos intentos™ ™ 0 “dos pasos™, como en diferencias 4 y 5, 0 con el mismo
presentado recto o inverso en estrecho (“imitacién contraria™ o “paso encontra-
do™, caso de las diferenclas 6 y g.

A continuacion, se provee una sinopsis de los temas y procedimientos contra-
puntisticos (imitacién, homofonia) o de elaboracion melédica (glosa) empleados

en cada una de las variaciones o diferencias.

Diferencia 1. Homéfona, el esquema de la folfa aparece de manera clara en el
bajo. Se emplean como temas una glosa de 2* y su inversién (a1) y una glosa que
vale para 4* 0 5* (a2), ademds de un motivo arpegiado en figura de minima.

[
2 o — —— — |
f — —t—t —

Ve gie ©

8] nevtas Al txovras

Thastractdn n: Temas de |a diferencian

al

Diferencia 2. Imitacién no estricta. Se yuxtaponen dos temas sucesivamente
(by, bz).

e M b2

o St ormirter

Hustracion 12 Temas de la diferencia 2

Diferencia 3. Construida con dos partes yuxtapuestas, la primera basada en
la imitacién de un tema enérgico (c), caracterizado por su cabeza con dos notas
repetidas y salto de quinta descendente, seguido de una escala ascendente. La
segunda parte es homofénica, construida sobre el tetracordo frigio descenden-

Lorente: (1672 ) 560,

z2  Nassarre, Pablo: Segunda parte de la Escuela Miisica... Zaragoza, Herederos de Manuel
Romiin, 1723. Pig. 277.

Lorente (1672): 628.

Nassarre (1723): 277.

B8
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te (lamento), cuya identidad se impone al rastro del esquema de la folfa, que se
puede encontrar repartido entre las voces (me remito al andlisis completo en el
apartado siguiente),

&y

:
= e -
3 | ' l-. -hrjl J

tetracoedo frigio descendente (Mlamento”)

Nustracion 13- Temas de la diferencia 3

Un hallazgo interesante es que esta segunda mitad de la diferencia y su repe-
ticlén son idénticas a las diferencias 16 y 17* de uno de los pasacalles de primer
tono™. A continuacién se muestra la similitud, haciendo coincidir verticalmente
los compases implicados (Tlustracién 14). Se observa que en el caso de las folfas, se
ha insertado un compés suplementario (c. 36) para completar el esquema.

Folle. d8osencia 3. cc H-dby 320 -m
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Thistracién 14: similitud entre las diferencias de folias y los pasacalles de primer tono

Diferencia 4: A primera vista de aspecto homoéfono, se trata en realidad de una
“fuga con dos intentos” 0 “dos pasos® (d1 y dz), aunque en los dltimos compases la
construccion se convierta en homoéfona, con una glosa de 4° (dg).

o

. . fl"r
d3

Thustracitm 15: Temas de |a diferencia 4
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25 Cabanilles (2007): 36-38.
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Esta glosa de cuarta ascendente se encuentra entre las expuestas por Diego
Ortiz*, con el ritmo adaptado al compis de proporcién menor.

-

Hustracion 16: Glosa de 4 en Diego Ortiz

Diferencia 5: “Fuga con dos intentos” o “dos pasos”, en la que ambos temas van
paralelos en terceras.

el

.

e2 2

Nustracidn 17: Temas de la diferencia 5

Diferencia 6 “Imitacién contraria” o “paso encontrado”. Nétese que la glosa en
las dos tiltimas notas de la variacién sirve de motivo para la siguiente diferencia.

f rectus

Tlustraciém 18: Temas de |a diferencia 6

Diferencia 7: Homofonica, basada en un motivo que es anunciado al final de la
variacion anterior. Esta es una de las variaciones en las que la secuencia melodica
de la Folia no esté siempre cn el bajo, sino repartida entre las voces.

26 Ortiz, Diego: I primo libro de Diego Ortiz Tolletano. Roma, Valerio Dorico, 1553. Fol. 23%
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Hlustracidon 1 Temas de la diferencia 7

Diferencia 8: “Fuga con dos intentos® o “dos pasos” (h), realizados como retar-
do de quinta disminuida (o de tritono cuando estds las voces invertidas).

(8]
— = ST ="

& 5dim ¥
Thustracidn 20: Temas de la diferencia 8

Es interesante observar fragmentos similares en la misica vocal ibérica en len-
gua verndcula del XVII (villancicos, tones y romances). En el ejemplo siguiente™
(Ilustracién 21) observamos un retardo de quinta disminuida entre tenor y bajo.
El acento tonico del texto cae justo en el retardo en la voz que crea la disonancia
(la que “hace padecer”, segiin la terminologia de la teoria de la época®®), mientras
que en la otra voz, la ligadura o disonancia retardada (*la que padece®) el acento
del texto crea una métrica hemidlica.

27 "Angel que tan bello estis’, Villancico de Fray Manuel Correa. GONZALEZ VALLE, José
Vicente: La muzica en laz catedrales en el siglo XVIL Los villancicos y romances de Fray Ma-
nuel Correa. Barcelona, CSIC, 19g7. Pag. 67. Se ha transcrito a claves de Sol y Fa, aunque
respetando el ennegrecimiento original de minimas y semibreves Para clarificar lo rela-
tivo al acentn, se ha normalizado b ortografia del texto y se ha anadido el signo musical
de acento ().

28 Cfr. Bernal (2004): 285,
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Thastractdn 23: Retardo de 5* disminuida en Villancico de Manuel Carrea (s. XVTI), ¢. 37-38

La importancia del caracteristico acento tonico de la lengua castellana para la
ritmica del villancico, y en concreto para la evolucion que llevara posteriormen-
te al compés-acento, ha sido sefialada por Gonzilez Valle®. En mi opinién, esta
acentuacién deberia ser extensiva a situaciones similares en la misica instrumen-
tal, como las que encontramos en la diferencia 8 de estas folias™.

Diferencia g: Nuevamente imitacién contraria o paso encontrado (tema iy su
inversién), aunque a partir del compés 11 aparece un nuevo tema (ver tema j de la
siguiente diferencia), que se expone también en imitacién y que se prolonga en la
siguiente diferencia.

[9*] A _imversus
- | % S—
i rectus
Gonzdlez Valle (1997): 48-49.

€8

Deho a José Vicente Gonzilez Valle haberme sugerido esta linea de investigacion, a saber
encontrar a través del acento en la misica vocal en castellano el cardcter ritmico de la
misica instrumental.
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Hustracidn 22: Temas de la diferencia g
Diferencia 10: Imitativa, con un tema sincopado () que habia aparecido en la

anterior variacién, aunque es modificado posteriormente mediante la repeticién
de la cabeza (J).

(o)

ustracion 23 Temas de la diferencia 1o

Diferencia n: homdéfona, glosado en escalas de semicorcheas blancas en bajo y
tiple altemativamente.
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Hustracidn 24: Temas de la diferencia n
Diferencia 12: Imitacién, tema (h) expuesto en estrecho, y de manera libre. En

una de las entradas aparece un tema semejante a su inversién. Aparece un nuevo
motivo (12) en el c. 1 de la diferencia.

124
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Thistracién 25: Temas de la diferencia 1z

Diferencia 13: homofona, se emplean glosas de unisono (m) y de quinta ascen-
dente o descendente (mz y ma').
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Tlustracién 26; Temas de la diferencla 13

La glosa de quinta ascendente es idéntica a una de las expuestas por Ortiz¥,
con el ritmo adaptado al compés de proporcién.

Hustracidn 27: Glosa de 5* de Diego Ortiz

ANALISIS GENERAL DE LA PIEZA

Para indicar el andlisis se indica en la partitura con una letra miniiscula y un
subindice. Las trece primeras letras del alfabeto corresponden a las trece prime-
ras variaciones, con subindices si hay mds de un tema, y la indicacién rectus o
inversus cuando uno es la inversién del otro. La sucesién de notas que conforma
el tema se sefala con la notacién alfabética antigua (Es decir, re-la-re-do-fa-do-
re-la es D-A-D-C-F-C-D-A). Se observa de este modo que, como se ha expresado
anterlormente, dicha sucesién se encuentra siempre, aunque en ocasiones no se
mantiene en la misma voz, hay desplazamiento temporal (si bien siempre dentro
del compis que le corresponde) o alteracién de una nota. Todas estas desviacio-
nes se han indicado en negrita.

3 Ortiz (1353): £ 241
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Hustracion 28: Andlisis general de s pieza

EL ESQUEMA DE LA FOLIA EN CABANILLES COMO PARADICMA LINEAL Y CONTRAFUNTISTICO ¢ 507



CONCLUSIONES

Cabanilles es el primer autor ibérico conocido en emplear, con esa denomi-
nacién, el esquema completo de la folfa tardia, en unas diferencias fechadas por
el copista en 1694. El mismo esquema, aunque sin esa denominacién, habfa sido
ya empleado por Cabezon y trasmitido por Venegas en 1557. En tanto que fuente,
la de Cabanilles seria la mas antigua con atribucién a autor conocido, pues aun-
que la versién de Lully es anterior (1672), esta se conoce por una fuente posterior

(1705).

Del andlisis del tratamiento de este esquema por Cabanilles se destacan dos
aspectos fundamentales, los cuales hacen que su enfoque sea singular respecto
del de otros autores. En primer lugar, se constata que el tema ha sido empleado
como un esquema lineal y melédico, antes que vertical y arménico. Compara-
do con otras versiones de la Folia de diferentes compositores, el esquema parece
perderse si lo que pretendemos buscar es la sucesion de acordes. Pero si lo consi-
deramos como una sucesién de alturas (dispersado en ocasiones en las diversas
voces), y no una sucesién de acordes, este se mantiene fielmente. Este procedi-
miento ha sido empleado en otras obras por Cabanilles, como por ejemplo en las
Gallardas de primer tono.

En segundo lugar, es remarcable la gran complejidad contrapuntistica de la
mayoria de variaciones, empleando diversos tipos de imitacion simple, contraria,
de doble tema, etc. En mi opinidn, esta complejidad solo es posible precisamente
gracias al tratamiento lineal del tema a que antes se aludia.

Como se anunciaba al principio del articulo, en el curso de esta investigacién
he intentado seguir algunas propuestas metodolégicas de José Vicente Gonzélez
Valle, que creo quedan corroboradas por los resultados obtenidos. La primera de
ellas es la concepcion lineal del contrapunto, y la importancia de evitar la concep-
cion vertical acordica, ajena al pensamiento de la época. Esto enlaza con la nece-
sidad de dejar de lado los paradigmas posteriores y aproximarse a la misica segin
la teoria del propio periodo para comprenderla. Otra interesante aproximacién
que le debo, y que se ha sefialado en el curso del trabajo, es el estudio del papel
del acento ténico del castellano en la construccién del ritmo en la masica vocal,
asi como la posibilidad de aplicarlo a la masica instrumental,

Por altimo, comparado con las variaciones sobre este tema de otros autores del
entorno europeo, como Corelli y Marais, destaca la apuesta por la complejidad
contrapuntistica, con la que entronca con la tradicién del pasado. Esto contrasta
o més hien, se complementa, con el desarrollo creativo y virtusistico instrumen-
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tal, con el cual mira al futuro. También esta doble caracterfstica de Cabanilles, de
“conservador de viejos moldes’, pero también de *innovador de técnicas y estilos,
mirando hacia el futuro® ha sido también sefialada por Gonzélez Valle, quien se-
fiala que comparte asi la problemdtica de la mésica de tecla de la época, sin dejar
de recordar el caso —salvando las distancias temporales y geogrificas— de Jo-
hann Sebastian Bach:

Loz cambios realizados o introducidos en Esparia por Cabanilles estdn, por tanto,
en linea con lo que sucede en la Ewropa de su época e, intencionadamente, apuntan
a la obra de drgano de J. 8. Bach. La obra de Cabanilles, pues, aswumne y amplia la rica
tradicidn musical espariola de drgano y la transforma y eleva por medio de los impor-
tantes cambios estilisticos que introduce. Con lo cual nuestra misica de drgano deje
de ser pura periferia, para situarse contextualmente dentro del desarrolio ewropeo y

con proyeccidn hacia el futwro™,

32 Gonzilez Valle, José Vicente, *Cabanilles en el entormo ewropeo’, en Tiento a Cabanilles,
Simposio internacional: ponencias y comunicaciones, (ed. José Climent), Valencia, Palau
de la Misica y Congresos, 1905, pag. 79 96.
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