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Es muy bien sabido que el plan general de la sinfonia lo conforman
cuatro movimientos definidamente individualizados, tanto por su
cardcter animico como por su agogia, al trasluz del pensamiento
ideoldgico y estilo del compositor. De dichos movimientos, el primero
es de arquitectura “fija’, y es el que determina la fisionomia formal
de la obra. A los tres restantes se los puede calificar de “variables’,
puesto que en ellos el sinfonista se halla facultado de adoptar la factura
tradicional u ordenarlos conforme a su ego creador, mas, circunscrito
a los proporciones - o latitud - de las grandes formas musicales./...]

Luis Humberto Salgado!

! Luis Humberto Salgado: “El esquema sinfénico”, en: El Comercio, Quito , 5.3.1967




Notas:

Los ejemplos de mdsica acistica de este estudio pueden
consultarse con el mismo nimero de figura que en el texto en:

° https://youtube.com/playlist?list=PLJyrYYjhWDXL-CGW8AUs3N61HxxqILb3x&feature=shared

La grabacién completa de las nueve sinfonias de Salgado ha sido
publicada por https://brilliantclassics.com.
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Prélogo

Proélogo

La investigacién de Dr. Michael Meissner sobre las obras
sinfénicas de Luis Humberto Salgado ha alcanzado un doble logro
pionero en Ecuador: ha editado las nueve sinfonias y las ha preparado
para su grabacién por parte de una orquesta. También es el responsable
de que las nueve sinfonias de Salgado estén disponibles, por primera
vez, en una edicion completa en CD. Esto dltimo es un gran logro en si
mismo, ya que las sinfonias de Salgado son obras extensas y complejas
que plantean las mayores exigencias a la orquesta y a quien las dirige.
Bajo la batuta de Michael Meissner, este proyecto logré su realizacion
con la Orquesta Sinfénica de la ciudad de Cuenca, en 2019.

La investigacion del Dr. Meissner contiene un nimero
inusualmente elevado de aspectos que ilustran la compleja conexién
entre las sinfonias de Humberto Salgado y la historia musical de
Ecuador, asi como con los diversos estilos de musica tradicional
del pais. El autor aprovecha la Introduccion de la obra para esbozar
el panorama de la misica tradicional de Ecuador. Mds adelante, al
analizar cada una de las sinfonias, retoma esta informacion detallada,
ya que Salgado conocia como nadie los estilos musicales especificos
del pais.

No se sabe hasta qué punto él mismo viajé como “coleccionista
de canciones populares”, lo que si es cierto es que fue una de las
fuentes y recopiladores de muisica tradicional mas importantes de
Ecuador. En 1952, escribié un pequefio volumen titulado “Mdsica
Verndcula Ecuatoriana’, en el que describe, en pocos parrafos, las
particularidades de los estilos musicales, de las danzas, canciones y
ritmos de su pais. Este texto de Salgado puede leerse integramente
en el apéndice de esta publicacién, y se trata de una valiosa guia
para el lector que quiere saber de las raices de las referencias a las
formas musicales tradicionales de Ecuador. Ademads, el lector puede
entender, de mejor manera, las numerosas transformaciones de las
mismas en las sinfonias de Luis Humberto Salgado.




Prélogo

Lo notable en este contexto es que las zonas climadticas y
regiones completamente diferentes en Ecuador, como la cuenca
amazonica, la sierra andina y la costa, también simbolizan la
diversidad de expresiones musicales. Salgado utiliza los titulos que
da a sus sinfonias para distinguirlas entre sf; asi, diferencia entre la
Sinfonia Ecuatoriana (n° 4)y la Sinfonfa Andina (n° 1). Musicalmente,
hay mundos estilisticos y temadticos entre estas dos sinfonias, como
Michael Meissner demuestra de forma muy convincente.

En general, las nueve sinfonias de Salgado representan una
gran diversidad no sélo de los elementos musicales de Ecuador,
sino también de las diferentes épocas de la historia de la musica
occidental. Se trata, explicitamente, del estilo Rococd (N° 3), asi como
del Neoromanticismo (N° 5), hasta la atonalidad de la 22 Escuela de
Viena que también es utilizada conscientemente por Salgado como
un recurso estilistico mds en cada una de las nueve sinfonias.

Michael Meissner aborda analiticamente cada una de las
nueve sinfonias de Luis Humberto Salgado y establece repetidamente
las correspondientes conexiones con la miisica sinfénica occidental
romadntica y postromantica. En la 22 Sinfonia, la llamada Sintética, el
autor reconoce referencias formales a la idee fixe de la Symphonie
Phantastique de Hector Berlioz, en la medida en que Salgado incluye
una fanfarria que aparece regularmente como elemento constructor
formal.

En este y otros muchos lugares, los andlisis de Meissner son
especialmente impresionantes porque sefialan aquellos elementos
que dan coherencia y claridad formal a la obra. Esto es necesario
porque la complejidad en la orquestacién, en el uso de recursos
estilisticos y en las combinaciones sonoras es tan pronunciada en las
obras de Salgado que, a menudo, es dificil reconocer inmediatamente
estos vinculos arquitecténicos cuando se escuchan las sinfonias por
primera vez.
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La obra de Salgado carece, en gran medida, de una evaluacion
de la prensa nacional, ni hablar de la internacional. Esto se debe a
que el compositor nunca salié del pais y solo en dos ocasiones pudo
participar en la interpretacion parcial de sus obras como director de
orquesta. El capitulo “Historial de ejecuciones y recepcién”’ demuestra
contundentemente la ausencia de crénicas en la prensa diaria y en las
publicaciones periddicas especializadas, también en la radio, sobre la
obra de Salgado.

Por dltimo, es notable cémo el autor resalta el grado de
conexiéon de Salgado con el Zeitdeist (espiritu de la época) de
América Latina, en la primera mitad del siglo XX. Resulta llamativo
que, a pesar de la fuerte integracién de su musica en el panorama
ecuatoriano, compuso de manera decididamente contemporédnea, en
el sentido del modernismo universal. Este enfoque recuerda mucho a
los planteamientos estéticos de la “Semana de 1922”, de Sao Paulo,
Brasil, donde pensadores culturales y musicélogos, como Mario
de Andrade, persiguieron una orientacién brasilefia, y ciertamente
latinoamericana.

¢De qué era consciente Salgado? La obra de otro brasilefio,
Heitor Villa-Lobos, representaba precisamente esta mdsica
latinoamericana, de raiz local y concepcién universal. Salgado, sin
duda, también tenia acceso a importantes publicaciones periédicas
como el Boletin Latinoamericano de Misica, publicado por el
musicdlogo uruguayo de origen alemadn, Francisco Curt Lange. Pero
también habia accedido a los archivos de organizaciones como el
Consejo Interamericano de Musica de la OEA, que era integrado,
fundamentalmente, por compositores y musicos de los paises
latinoamericanos. Ahi también deberian encontrarse rastros de Luis
Humberto Salgado, que aportan nuevas pistas sobre su obra y su
pensamiento estético. Mientras tanto, Michael Meissner ha logrado
incluso analizar sistemdticamente todos los articulos de Salgado en
la prensa local (véase: Michael Meissner: Luis Humberto Salgado -
Escritos sobre Musica, UCuenca, 2024).
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Asi, Meissner ha logrado producir un trabajo extraordinario
sobre el andlisis musical de las sinfonias de Luis Humberto Salgado,
que reflexiona muy bien su integracion en los fundamentos tedricos
del compositor, como en el entorno internacional del “nuevo
nacionalismo musical” que €l buscaba, igual que sus colegas mads
importantes del continente americano y europeos. El autor ha hecho
una contribucién sumamente importante a la investigacion musical
en Ecuador y mas all4.

’l?ﬁ.o

Prof. Dr. Tiago de Oliveira Pinto
UNESCO Chair Holder
University of Music Franz Liszt
Weimar, Alemania

ﬁmin
@

unesco

Chair
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El motivo para este trabajo de investigacién

El motivo para este trabajo de investigacion

En septiembre de 2019, la Orquesta Sinfénica de Cuenca,
bajo mi direccion como su entonces director titular, grabd por
primera vez las nueve sinfonfas de Luis Humberto Salgado, en el
marco de tres conciertos ptiblicos que representaron el primer ciclo
sinfénico completo de Salgado. Antes de este histérico evento en el
Teatro Pumapungo de Cuenca, digitalicé las sinfonias en el programa
informatico Sibelius, a partir de las fotografias de las partituras
originales de Salgado, que previamente habia tomado en el Archivo
Histérico del Museo Nacional de Quito, en el edificio del Banco
Central. Incluso cuando se tomaron las fotografias, estaba claro que
la edicién seria una tarea ardua, no sélo por la cantidad de material
que habia que procesar, sino también por la letra del maestro, que
varia de excepcionalmente clara a casi ilegible. Ademds, faltan
algunas partes de las partituras autégrafas, como la Coda del Final
de la 12 Sinfonia y la partitura orquestal completa de la 52 sinfonia,
de la que sélo existe la reduccién para piano. Probablemente, la base
de la orquestacion posterior estd perdida.

El proceso de digitalizacion de las sinfonias fue, sin embargo,
una de las experiencias mds placenteras de mi vida ya que, con
cada compds y con cada pdgina copiada, era posible penetrar mds
profundamente en el pensamiento sinfénico de Salgado, tanto en el
aspecto formal como en la elaboracién melddica, ritmica y armdnica
de cada frase, episodio o movimiento. Esto llegé hasta el punto de
que, a menudo, surgia un sentimiento de fraternidad o complicidad al
copiar el texto musical del maestro.

Naturalmente, en el proceso de digitalizacién también se
formd, en el oido interno, un imaginario sonoro de cada frase, basado
en la experiencia con otras obras previamente interpretadas del
mismo compositor y de contempordneos similares como José Rolon,
Manuel M. Ponce y Silvestre Revueltas, por citar sélo tres ejemplos
mexicanos de la extensa gama internacional que habia digitalizado
anteriormente. El don de poder escuchar mentalmente una partitura
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Introduccién

al mismo tiempo que se lee no es, por supuesto, un privilegio mio,
sino que deberia ser un requisito para cualquier director de orquesta.
Es, sobre todo, uno de los regalos mas gratificantes que puede recibir
un muisico en su vida profesional.

Cabe sefalar que también tuve acceso a algunas ediciones
digitales anteriores de las sinfonias (N° 1 (incompleta), N°© 7 y N° 9),
pero su utilidad era limitada, ya que en general contenian demasiados
errores. En el caso de la Séptima Sinfonia, la edicién existente de
19982 (con base en la cual se ofrecieron conciertos y grabaciones)
contiene mas de 170 errores, algunos de ellos graves (solos de
tromboén en el tono equivocado, etc.), que estdn documentados en el
informe de edicion critica de mi trabajo. La partitura original de esta
sinfonia la conserva el Beethovenhaus de Bonn; Salgado la habia
regalado a esta institucién como homenaje por el bicentenario de
Beethoven, en 1970. Beethoven era el idolo de Salgado en lo que
respecta a la composicién sinfénica. En este caso, gracias al amable
apoyo de la bibliotecaria jefe de la Beethovenhaus, Dra. Julia Ronge,
pude recurrir a excelentes fotografias de la partitura original.

Entre 2017y 2019, de acuerdo con la progresiva digitalizacién
de las sinfonias, la Orquesta Sinfénica de Cuenca fue interpretando las
nueve obras en conciertos ptiblicos. Este proceso sirvié mucho para
corregir errores de edicion y algunas equivocaciones del compositor,
que se explican con toda naturalidad por la fatiga de escribir cientos de
pdginas de partitura en tinta. Hay que tener en cuenta la transposicién
de varios instrumentos (corno inglés, clarinetes, trompas) y cuatro
claves diferentes (claves de violin, viola y bajo, asi como la clave de
do para los pasajes altos de fagot, trombén y violonchelo), sin soporte
midi. Esta todavia era la realidad en los afios 40 a 70, que es el mismo
periodo que abarca la composicién de las nueve sinfonias.

2 Biblioteca de la Orquesta Sinfénica Nacional de Quito
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El motivo para este trabajo de investigacién

El proceso de ensayos de las sinfonias con la orquesta
también sirvi6 para comprender mejor el lenguaje tonal y la
sonoridad especificos de Salgado, que requieren una interpretacion
fina y elegante, a menudo con la necesidad de reducir un poco las
dindmicas indicadas para ganar mayor transparencia y claridad de
contexto. Este proceso de retoque actistico en el trabajo orquestal nos
parece natural a lo largo de la historia de la mdsica orquestal, desde
el Barroco hasta la actualidad, ya que las dindmicas indicadas por los
compositores suelen ser generalizadas, un forte o un piano se aplican
a todos los instrumentos, sin distinguir entre voces principales y
secundarias y sin tener en cuenta las diferentes sonoridades de los
instrumentos individuales o de los grupos orquestales.

Con pocas excepciones, Salgado procede de la misma manera
en sus sinfonias. Pero lo que en los casos histéricos citados es ya
un proceso en gran medida natural, practicado a diario por cientos
de orquestas en todo el mundo y documentado en innumerables
grabaciones, en el caso de las sinfonias de Salgado requirié abrir
un nuevo camino. Este camino supuso una lucha en cada ensayo
por encontrar el equilibrio sonoro convincente de cada frase, hasta
ajustarse a la sonoridad imaginada por mi y al resultado sonoro
6ptimo alcanzable por el colectivo orquestal.

En este sentido, los numerosos pasajes polifénicos y
contrapuntisticos de las sinfonias exigian una atencién especial,
lo que requeria un delicado equilibrio dindmico entre las distintas
voces y exigia, a veces, un gran esfuerzo de los intérpretes en el
atril, debido a los atrevidos experimentos sonoros del maestro. Por
citar un ejemplo: En el primer movimiento de la 42 Sinfonia hay
combinaciones delicadas y dificiles de interpretar entre el flautin, los
violines altos y el contrafagot que, por su propia naturaleza, presentan
tesituras extremadamente contrastadas. Esta era una novedad
compositiva absoluta, producto de la extraordinaria imaginacion
sonora del compositor.

17
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A través de la experiencia inmensamente enriquecedora de la
digitalizacién, el estudio en los ensayos orquestales y, finalmente, la
grabacién de las nueve sinfonias de Salgado permitieron que tanto yo,
como director, y la orquesta lleguen a conocer y apreciar el especial
“sonido Salgado”. Esto traza un paralelismo con un sonido Vivaldi,
Verdi y Brahms; se trata de un regalo para todos los implicados en la
grabacién, asi como para el ptiblico presente.

Asi pues, si la edicion digital de las nueve sinfonias de
Salgado, atin sin publicacién, junto con la primera grabacion de este
ciclo, son las principales motivaciones de este trabajo, existe también,
independientemente de ello, la necesidad de ofrecer al ptiblico y a los
expertos una vision de la obra sinfénica de Salgado. No se habla solo
del escaso ntimero de representaciones de las sinfonias, la préctica
inexistencia de resefnas -hasta el momento no existe critica musical
en Ecuador ni medios de comunicacién que se ocupen del tema-, sino
que también se habla del desconocimiento del trasfondo compositivo
y tedrico de las obras, de su insercién en la historia del arte nacional,
de sus origenes y conexiones cruzadas. Todas estas realidades
impiden su difusién.

La importante posicién que ocupa la misica orquestal en la
historia cultural de Europa se debe a la interaccién de la composicion,
la interpretacién, la impresion de partituras, las grabaciones Yy,
precisamente, las criticas y las publicaciones eruditas en revistas o
libros especializados, que proporcionan una visiéon concreta de las
obras, indagan en su profundidad, las anclan en la conciencia de la
poblacion y posibilitan el debate. A su vez, este debate estimula nuevas
interpretaciones, a menudo con una orientacién diferente, lo que logra
una progresiva difusién y anclaje de las obras en la historia cultural de
las naciones. Se espera que este trabajo contribuya a llenar este vacio
y estimule la necesaria discusién sobre la contribuciéon transcultural
de Salgado a la historia musical de Ecuador en el siglo XX. Las nueve
sinfonias se prestan ejemplarmente a este propésito, pues son uno de
los capitulos mds importantes de su extensa obra, como se demostrara
en las siguientes paginas. Estas pdginas pretenden no sélo analizar y
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describir las obras, sino también relacionarlas con el profundo bagaje
tedrico de su creador e incrustarlas en la historia musical de su pais,
especialmente en sus células germinales, la mdsica folclérica andina.
Deben su grandiosa exaltacién como obras maestras de la creacion
sinfénica internacional al genio de Salgado y a su capacidad tinica
de haber fusionado sus origenes distintivos con sus aspiraciones
universales.

19
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El objeto de la investigacion

El objeto de investigacion de esta publicacion son las nueve
sinfonias de Luis Humberto Salgado, que pueden basarse en fuentes
primarias, es decir, en los autdgrafos de las reducciones para piano y
las partituras orquestales. Sin embargo, la partitura de la Quinta se
considera perdida, por lo que sdlo se dispone de la reduccién para
piano.

El término reduccién de piano es, en realidad, inapropiado,
porque una reduccién deberia ser una reduccién posterior de algo ya
existente, algo mds grande, en este caso la partitura orquestal. Pero
Salgado, como muchos de sus colegas, procedié de tal manera que
primero anoté la composicién de las sinfonifas en una versién para
piano a dos manos y después, a veces anos mds tarde, emprendio la
orquestacion de esta versién para piano. Asi, la respectiva partitura de
piano debe considerarse como una forma reducida y preliminar de la
partitura orquestal definitiva, en la que si se anotan integramente todas
las notas de la mdsica, pero no su distribucién entre los instrumentos
orquestales, ni las indicaciones sobre qué notas, melodias, voces de
acompanamiento o notas de bajo deben duplicarse o multiplicarse.
Ademas, no sefiala dénde y de qué manera los timbales, la percusion,
el arpa y la celesta enriquecerian y completarian la configuracion
orquestal. Es de suponer que estos detalles de la elaboracién de la
partitura orquestal ya estaban en la mente del compositor cuando
escribié la versién para piano, en parte relacionada con ciertos
instrumentos, al menos en lineas generales, como qué melodias,
frases o secciones estaban destinadas a las cuerdas, o qué temas son
mas apropiados para los vientos solistas o los metales. Sélo hay una
referencia escrita en las partituras de piano a una instrumentacion
prevista, y es en el final de la Quinta -la sinfonfa con la partitura
orquestal perdida-, donde aparecen tres abreviaturas: Ob (oboe), Vc
(violonchelos), C.I. (corno inglés) indican a qué instrumentos estd
destinado el pasaje asociado a la anotacion.

20
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La partitura para piano, por cefiirnos a este término comun,
no era solo para Salgado la etapa preliminar comtin de la partitura
orquestal; muchos testigos contemporaneos informan que Beethoven,
Schumann, Brahms, Bruckner y muchos otros “tocaban” tal o cual
sinfonia para visitantes o un publico selecto, por lo que siempre se
entendia que tocaran una reduccion al piano. En el siglo XIX, antes
de la invencién de la radio y el disco de gramdfono, la produccién de
reducciones para piano era la forma mas comun de difundir la mdsica
sinfénica. Tocar el piano formaba parte de las buenas costumbres, al
igual que el conocimiento de la musica cldsica. Por otra parte, lo que
ocurrié como trabajo compositivo preparatorio antes de la escritura de
la reduccién para piano queda en la oscuridad, en el caso de Salgado.
No hay cuadernos de bocetos comparables a los de Beethoven;
Salgado es mds comparable a Mozart, pues la composicién completa
ocurrié en su cabeza antes de ser escrita. En el Archivo Histérico
del Museo Nacional de Quito, donde se conservan los autdgrafos de
Salgado, tampoco hay constancia de la preparacién compositiva de
sus obras, incluidas las sinfonias.

A estas fuentes autdgrafas se suman, desde 2018, mis
partituras digitales de las sinfonias, derivadas de los autégrafos, y la
grabacién completa de 2019, con la Orquesta Sinfénica de Cuenca
bajo mi direccién. De este modo, el material de partida de este
trabajo esta suficientemente asegurado y se puede abordar el objeto
de la investigacién. ;Cémo situarlo en el contexto de la produccién
musical ecuatoriana del siglo XX y qué resultados se pueden esperar
de esta investigacion? Con pocas excepciones, dos sinfonias de su
padre Francisco Salgado y una sinfonia de 1954 de Angel Jiménez?,
Salgado estd solo en Ecuador con su ciclo sinfénico, compuesto
entre 1942 y 1976. Aparte de dos movimientos, el segundo de la
Primera y el primero de la Octava, nunca pudo dirigir sus sinfonias y
s6lo escucho el estreno de la Sexta en 1968, dirigida por Proinnsias

3 Angel Honorio Jiménez Coloma (1907-1965), compositor ecuatoriano

4 Proinnsias O’'Duinn (Dublin, 1941), Director titular de la Orquesta Nacional de Ecuador de 1967 a 1970.
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O’Duinn*, con la Orquesta Nacional en Quito. Sobre esta ejecucion,
desgraciadamente, no nos ha llegado ningtin comentario por parte
del compositor. No recibié encargos de composiciones, ni la politica
cultural fomentd la interpretaciéon de sus obras, ni siquiera aquellas
por las que habia ganado premios en concursos de composicion. Asi
que tuvo que confiar en su voz interior, en su imaginacion y en su
fantasia, para escribir una sinfonia tras otra de forma impertérrita; no
en vano calificé su actividad de “quijotesca”™. Pero esta imaginacion
y fantasia suyas se alimentaron de importantes fuentes nacionales
identificables, sobre las que el propio Salgado se posiciond y comenté
ampliamente a lo largo de su vida. Fueron las inagotables riquezas de
la musica popular andina, su melodicismo pentaténico y sus variados
ritmos los que se han conservado en gran medida indemnes desde
tiempos inmemoriales hasta nuestros dias. Estas son las mismas
caracteristicas que abonaron las grandes obras de Salgado, como las
sinfonias.

Por lo tanto, una parte esencial de este trabajo consiste en
analizar estas fuentes, las elecciones que Salgado hizo a partir de
ellas y, por lo tanto, la funcién catalizadora que tuvo para preservar,
transformar e incrustar estas canciones y danzas tradicionales
milenarias en el panorama musical internacional de su tiempo. Por
ello, es conveniente considerar a Salgado en su papel de catalizador
de procesos transculturales en el desarrollo musical ecuatoriano, lo
que nos acerca a su pensamiento musical y a su papel primordial en
la historia musical ecuatoriana. Su concepto de composicion, que
desarroll6 en los afios 30 y 40 y que luego se convirtié en vinculante
para sus obras de gran envergadura, consiste en la fusién de estas
fuentes nacionales con los logros compositivos mds modernos de su
tiempo, como la politonalidad, la polirritmia y, a menudo, el método
de los doce tonos de Schonberg, aunque de forma muy personal,
comparable a Alban Berg.

5 Herndn Rodriguez Castelo: “Luis Humberto Salgado, por él mismo”, en El Tiempo, Quito, 26.7.1970, p.20
y 23
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¢Qué podemos esperar de esta unién de fuentes y conceptos
aparentemente incompatibles? ;Una serie unificada de nueves como
la composicion de seises, comtin hasta Haydn y el primer Beethoven,
que al menos formalmente obedece a modelos predeterminados?
Ciertamente no; por el contrario, este trabajo mostrar4 la orientacién
individual de cada una de sus sinfonias y los retos particulares a los
que Salgado se enfrenté con cada nueva sinfonfa y cémo los resolvid.
Mostrard la maestria que distingue a cada sinfonia y el apasionante
desarrollo que ha tenido la serie desde la Primera, casi ligada a la
tradicién y de color local, hasta la abstracta y universal Novena. Cada
sinfonia, cada movimiento sinfénico, que a menudo consta de varios
centenares de compases, es un cofre de sorpresas siempre nuevas para
las que no hay modelos ni referencias. Cada compas es auténtico de
Salgado, completamente nuevo, inédito, sin modelos y, curiosamente,
sin sucesores. Al igual que su modelo, Beethoven, la obra sinfénica
de Salgado es también inmensa; a dia de hoy, 47 afios después de su
muerte, no hay ningtin sucesor igual en Ecuador. No existe alguien
que haya transformado, con la misma visién, la esencia musical
ancestral del pais andino, en un lenguaje sonoro contemporaneo que
ha crecido hasta alcanzar niveles internacionales.

El objeto de la investigacién, las nueve sinfonias de Salgado,
es comparable a nueve seres vivos que se presentan y desarrollan
en el tiempo, y a los que realmente sélo se puede hacer justicia a
través del estudio minucioso de la partitura y la escucha atenta. Su
extension en el tiempo, su flujo, su cambio constante y, por tanto,
también su influencia psicolégica y emocional constantemente
nueva en la mente del lector de la partitura o del oyente no pueden
hacer justicia a un anadlisis descriptivo que se limita a instantaneas,
a temas, secciones de forma, transiciones o momentos especiales.
Es precisamente el flujo perpetuo de la miisica que llevan consigo
los temas y que, como el agua del rio, es diferente en cada momento
lo que se vuelve indescriptible. Va mds alld de la enumeracién y el
andlisis de los elementos que la constituyen en cada momento, los
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trasciende y representa realmente la esencia de la mdasica, al igual
que el cambio constante es la caracteristica esencial de la vida y no
sus estaciones captadas en fotografias®.

En este sentido, la misica es indescriptible; cualquier
instantdnea fotografica de uno de sus elementos pierde su esencia.
Una recapitulacion, o reexposicion, no es lo mismo que la exposicion,
aunque tenga las mismas notas, sino que es una exposicion
transformada por lo que ocurre en el desarrollo, igual que alguien
se transforma cuando ha “pasado” por algo. Asi, esta obra tiene
necesariamente algo de desesperadamente simple, de plantilla,
cuando apuntala temas individuales y algunos momentos especiales
con ejemplos musicales que, en conjunto, no ocupan ni el uno por
ciento del movimiento tratado y que, por tanto, sélo pueden dar una
vaga idea de lo que se trata, de lo que todo ello expresa, de cémo estd
conformado. No es en vano que muchos miisicos han dicho que la
musica empieza donde acaban las palabras.

Este es también el limite natural de la aproximacion cientificaa
la musica; al igual que la medicina o la psicologia no pueden describir o
explicar la vida, la aproximacién cientifica a la musica no puede llegar
a su secreto, que no estd en las notas, sino en lo que es invisible entre
los pentagramas, el secreto de las imagenes indescriptibles que las
estructuras musicales, hechas a partir de estas notas, desencadenan
continuamente en nuestra imaginacion y nuestros sentimientos. Asi,
esta obra sélo puede ser abordada y clasificada con la reserva de un
“mejor que nada”, una sugerencia para acercarse un poco mads al gran
misterio de la musica de Salgado, con todas las limitaciones que el
enfoque lingiifstico conlleva. Asi, depende de una aproximacién casi
inadecuada para hacer justicia a un genial creador de sonidos. Si, a
pesar de todo, se pueden obtener conocimientos sorprendentes y el
lector tiene algin indicio de la fascinacién que emana de esta musica,
esta obra ha cumplido su propdsito y los conocimientos adquiridos
pueden acercarnos un poco mads a uno de los grandes compositores
del siglo XX, aunque siga siendo desconocido.

¢ Henri Bergson (1859-1941), Filésofo francés. Philosophie der Dauer, Felix Meiner Verlag, Hamburg,
2013, S. 184ff.
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Explicacién de algunos términos

Como ya ha quedado parcialmente patente en las frases
introductorias, en esta obra aparecen términos que requieren una
explicacion y una correcta clasificacién, ya que tienen connotaciones
diferentes en los distintos paises y su significado ha cambiado en
el transcurso de la historia; los términos que suenan naturales y
generalmente comprensibles en Ecuador pueden tener significados
negativos indeseables en el extranjero, especialmente en Alemania.
Asi, pueden convertirse en la manzana de la discordia. Para evitarlo,
se intentard aqui una delimitacién de los términos mads importantes,
para permitir una lectura sin sobresaltos.

Las sinfonias son obras anotadas en partituras. Ellas son
interpretadas y ensefadas por musicos profesionales en salas
de conciertos, teatros de 6pera, escuelas de miisica de cualquier
categoria; pertenecen a la muisica de arte, también llamada musica
académica o cldsica, aunque de ninguna manera toda la miisica de
arte pertenece a la época cldsica, que en un sentido mads estricto se
limita a los siglos XVIII y XIX. Aunque estos términos carecen de
calidad cientifica, son de uso comtin, por lo que no deben dar lugar a
dudas o malentendidos.

Es diferente con la musica folcldrica, que en su mayoria
no esta escrita, sino se transmite oralmente de generaciéon en
generacion. También se llama muisica tradicional, muisica popular
o muisica verndcula. Otro término para el mismo género es miusica
folclérica. Todos estos términos, que se utilizan como sinénimos,
no tienen connotaciones peyorativas. No deben confundirse con la
miisica pop, o simplemente pop, por la que se entiende la mdsica
ligera angloamericana derivada del rock y el jazz, con componentes
electrénicos y un interés comercial. En el pop, no hay referencia
histdrica al pueblo. Este género no se aborda en esta obra.

La mdsica folcldrica es diferente al término muisica indidena,

miisica de los indios, que estd muy extendido en Sudamérica. Ahi, se
utiliza de forma libre de valores; mientras que, en el uso internacional,
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todoslostérminos que se refieren alos “indios” tienen una connotacién
peyorativa. En muchos paises sudamericanos, la poblacién indigena
estd representada en mayor o menor medida, con sus propias
organizaciones y el mantenimiento de sus tradiciones; ellos mismos
y el resto de la poblacién utilizan el término indio de forma neutral;
aunque no se puede negar que existen agitadores racistas que, por
supuesto, existen en todas partes. Este trabajo tratard, en detalle, las
muy diversas poblaciones indigenas de Ecuador y su variada msica,
que es una de las fuentes esenciales para la obra de Salgado, incluida
su obra sinfénica. Por lo tanto, el lector debe tomar este término
sin valor.

Lo mismo ocurre con los términos mestizo o criollo, que
significan m4s o menos lo mismo y se refieren al grupo de poblacién
resultante del mestizaje de los indios con los espanoles; es decir
que es mads reciente que el indigeno originario, el autéctono, y
que hoy representa la mayoria de la poblacién en muchos paises
sudamericanos. Hoy en dia, los indios y los mestizos también se
consideran, en general, poblacién indigena; las fronteras son cada
vez m4s difusas y, con ellas, los términos.

El término raza, que hace cien anos se utilizaba de forma
neutral en cuanto a valores, es una fuente de conflictos. Aunque
hoy en dia este término se considera cientificamente incorrecto o
indtil para describir a las diferentes etnias o grupos de poblacidn, el
etnomusicélogo ecuatoriano Segundo Luis Moreno lo utilizé en este
sentido en su obra. Ignoré este hecho y, por tanto, no pudo prever el
dano que se hizo con este término afios después, especialmente en
Alemania. Por lo tanto, el uso de este término por parte de Moreno
debe ser clasificado histéricamente de forma correcta, por lo que el
importante investigador no debe ser ennegrecido.

A principios del siglo XX se produjo una revalorizacién de

los origenes indios de los paises de América del Sur, lo que condujo
a una busqueda de la identidad artistica de los distintos paises,
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generalmente denominada “nacionalismo artistico”, sinla connotacion
negativa que la palabra nacionalismo tiene en Alemania, por razones
bien conocidas. Salgado se sintié y se describié a s mismo como un
compositor nacional durante toda su vida, a pesar de que fue atacado
por colegas mds radicales por sus tendencias europeizantes, es decir,
su uso de técnicas compositivas y géneros musicales europeos, como
la sinfonfa. Esto también se discutird mds adelante.

Cuando se habla del interés de Salgado por situar sus
sinfonifas en un contexto moderno y contemporaneo, a pesar de las
inspiraciones populares, los términos moderno y contempordneo se
refieren a su periodo de creacién, es decir, aproximadamente de los
anos 40 a los 70 del siglo XX. No se trata, por supuesto, del periodo
en el que se escribié esta investigacién.
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La vida musical en Ecuador a principios del siglo XX

Para comprender mejor el metedrico ascenso de Luis
Humberto Salgado, comenzaremos con una descripcion de la vida
musical ecuatoriana en su época. Esta descripcién es posible gracias
a las investigaciones de Pablo Guerrero Gutiérrez, que se reflejan
en su Enciclopedia de la Misica Ecuatoriana, en dos volimenes’.
Esta es la mds completa publicacion sobre la historia de la musica
ecuatoriana y se trata de una obra admirable. La tradicién secular
de la musica folclérica indigena y mestiza, de la que se hablard méds
adelante, fue recogida por primera vez de forma sistemadtica por
el compositor, pianista, profesor, pintor, poeta e investigador Juan
Agustin Guerreo Toro (antes de 1818 - 1886, Quito) en su publicacién
de 1876 La muisica ecuatoriana desde sus comienzos hasta 18758, Se
cita la publicacién mencionada:

“..es extrafio ver cémo ha llegado hasta nosotros el uso de dos
musicas opuestas, la india y la de los espanoles. ;No habria que
suponer que en un pais donde solo hubiera una religién (la catdlica),
una ley y un idioma (el espariol), también habria un gusto musical
uniforme? No fue asi, las pasiones eran opuestas, los sentimientos
eran distintos y, desde luego, mientras los europeos interpretaban
con satisfaccion sus tonadillas® y boleros, los indios'® desposeidos
lloraban en sus chozas, abatidos en el recuerdo de sus padres,
lamentando su sufrimiento al son del pinguillo! y el rondador’.
Aqui estd el origen de los “yaravis™3, esta miisica tan natural como la
de los tiempos patriarcales, que se ha opuesto a la miisica europea,
no por su perfeccién, pues no hay nada perfecto en ella, sino por el
amor con que ha sido recibida y conservada por el pueblo.”

7 Guerrero Gutiérrez, Pablo: Enciclopedia de la Mdsica Ecuatoriana, Cooperacién Musicolégica Ecuatoriana
Conmusica, Quito, 2000-2002

8 Guerreo Toro, Juan Agustin: La mtsica ecuatoriana desde su origen hasta 1875, Imprenta Nacional, Quito, 1876.

9La tonadilla era una forma musical espafiola no bailada de origen teatral. El género era un tipo de comedia
musical corta y satirica muy popular en la Espaiia del siglo XVIII y posteriormente en Cuba y otros paises
coloniales espanoles (Wikipeda).

19En el siglo XIX, el término indio atin no tenia una connotacién peyorativa; sélo mds tarde, indigena ocup6
el lugar de indio.

1 Flauta vertical conocida desde el siglo V en la regioén andina, originalmente de hueso.

12 El rondador es una flauta de pan ecuatoriana que se considera el instrumento musical nacional del pais. Se
diferencia de las otras zamponas de los Andes, como el siku, en el hecho de que siempre hay un tubo auxiliar
maés corto entre los tubos principales mds grandes, lo que crea un perfil en forma de sierra (Wikipeda).

13 Elyaravi es un canto lento y melancélico de la regién andina en compés de 6/8. Véase también la pdgina 39
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Mas abajo, Guerrero continda:

“..cpor qué despreciar una mdusica original de las Américas
que, aunque carezca de reglas cientificas, no es por ello menos
un documento que describe la verdad de nuestra historia y las
condiciones a las que se vieron reducidos nuestros antepasados?
&Somos tan ignorantes o injustos que debemos aborrecer lo propio
para amar lo ajeno?”

Este documento también muestra que, en 1865, una
expedicién de investigacion espanola dirigida por Marcos Jiménez
de la Espada'* encargé literalmente a Guerrero una recopilacién de
todas las melodias indias y populares, que el primero presenté en el
Congreso Internacional de Americanistas de Madrid en 1881 y que
publicé dos afios después como Yaravies quiterios, sin mencionar
siquiera a Guerrero.

En 1870, un decreto del gobierno del presidente Gabriel
Garcia Moreno decidié fundar un conservatorio en Quito para frenar
la decadencia de la musica religiosa y profana. Guerrero fue primero
subdirector y luego director de la institucion. Tras sélo siete afios,
el conservatorio tuvo que volver a cerrar, por motivos financieros y
politicos. Antes de la fundacién del conservatorio, los extranjeros
José Celles, en 1816, y Alejandro Sejers, en 1838, fueron contratados
para fundar pequeinas escuelas de mdsica “laica” en la capital, junto
a las religiosas existentes en los monasterios de San Francisco y San
Agustin. En 1886 se inauguré el Teatro Sucre de Quito, que sigue
siendo uno de los principales foros musicales de la capital.

Tras 23 afos de cierre, el conservatorio se reabrié en 1900
bajo el gobierno liberal del general Eloy Alfaro. Los italianos Enrique
Marconi (director, piano, canto), Pedro Traversari (vientos de madera)
y Ulderico Marcelli (violin y trompa) formaban la direccién; los demas
profesores eran ecuatorianos. Marconi murié en 1903 y fue sustituido

14 Jiménez de la Espada, Marcos (Cartagena, Espaiia, 1831-1898), historiador y coleccionista que recopilé
cinco volimenes sobre “Relaciones de Indias” por encargo del Rey de Espana.
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por el italiano Domingo Brescia'®, que ya habia trabajado en Chile.
El propio Brescia, compositor que fue el primero en crear obras
orquestales inspiradas en la mdsica folcldrica ecuatoriana, animé a
sus alumnos de composicién a hacer lo mismo. Con ello, fundé una
primera generacion de compositores que pretendian escribir musica
ecuatoriana “nacional”. Sus representantes mads destacados fueron
Segundo Luis Moreno (1882-1972) y Francisco Salgado (1880-
1970). Este dltimo es el padre de Luis Humberto. También estaba
Pedro Pablo Traversari (1874-1956), que no debe confundirse con
su colega italiano del mismo nombre, que estudié en Chile e Italia,
y Sixto Maria Durdn (1875-1947), que se formé musicalmente en
Quito con el holandés Padre Ditte y el aleman Padre Jausen. Estos
cuatro cultivaron un nacionalismo musical que, estilisticamente,
estaba muy arraigado en el romanticismo europeo y que se limitaba
principalmente a pequefias piezas de salén o suites inspiradas en la
musica folclérica ecuatoriana.

La primera mitad del siglo XX en Ecuador estuvo marcada
por un clima politico liberal, la progresiva secularizacién del sistema
educativo y por importantes movimientos artisticos autéctonos en
literatura y pintura. Se fundaron conservatorios en Guayaquil, Cuenca
y Loja, asi como varios coros, aunque la primera orquesta nacional
no se fundé sino hasta 1956. El “nacionalismo musical”, inspirado
en Brescia, era la orientacién compositiva generalmente aceptada.
Se definia como la aplicacién de técnicas compositivas europeas,
la armonia académica tradicional a temas indios y mestizos. Todos
los compositores ya mencionados también teorizaron sobre el
“nacionalismo musical”. Las corrientes opuestas o alternativas, mds
“modernas”, sélo existieron en casos aislados; la mayoria se mantuvo
fiel a las formas y diaténicas tradicionales. En 1925, el compositor
Juan Pablo Mufioz Sanz (1898-1964) publicd, en el semanario El
Sol, un articulo titulado La Nueva Miisica estd naciendo en el Nuevo
Mundo. Ahi, se pretendia proclamar la teoria microtonal del mexicano
Julidn Carrillo'® como auténtica contrapartida americana a los caducos
modelos europeos como aglutinantes del continente. A pesar de los
intensos intentos de establecer un americanismo transnacional en

15 Brescia, Domingo (Italia, siglo XIX - San Francisco, 1937). Compositor y pedagogo, inspirador y
precursor del nacionalismo musical en Ecuador.

16 Carrillo, Julidn, compositor mexicano (1875-1965).
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el continente, basado en la teoria de Carrillo, la iniciativa de Mufioz
encontré poco apoyo. Su propia obra compositiva tampoco va mads alla
del nacionalismo tradicional medio. Incluso entre los compositores
nacidos después de 1920, pocos siguieron los pasos de Mesias
Maiguashca (nacido en 1938), que emigré a Alemania y experimentd
con la musica electrénica y electroacustica en Friburgo.

A diferencia de Brasil, donde la Semana de Arte Moderno tuvo
lugar en Sao Paulo en 1922, acompainada de mucha prensa, y donde,
ademds de los artistas implicados, filésofos como Mdrio De Andrade!”
también tuvieron una participacién decisiva en la determinacién de
la direccion del modernismo brasilenio, en Ecuador no hubo una
discusion general sobre una direccion comtn. Ciertamente, no hubo
ningin evento comparable que tuviera la importancia de un punto de
inflexidn.

El “manifiesto estético” de De Andrade, Ensayo sobre la
musica brasilefia'®, sélo puede ser comparado, en Ecuador, con el
escrito de Salgado de 1952, Musica verndcula ecuatoriana'®. Este
texto contiene detalladamente todos los elementos de las primarias
pentaténicas, su desarrollo posterior en escalas diaténicas y
finalmente -como eleccién y decision libre de Salgado- su fusién con
la dodecafonia de Schoénberg, como “manifiesto estético” personal
de Salgado. Esto explica su modernismo individual, compuesto de
primitivismo y futurismo.

Por ello, Salgado también tiene el rango de tedrico musical
mas importante de Ecuador. Fue investigador, compositor y profesor
(toda su vida, hasta el dltimo dia) en unién personal. Su gran
conocimiento de la literatura y la musica europea hace pensar de
nuevo en De Andrade; ambos eran ajenos a los juicios peyorativos
sobre los paises extranjeros.

17 Mdrio Raul de Morais Andrade (1893-1945) fue un escritor y musicélogo brasilefio. Es de suma
importancia para la literatura brasilena de los siglos XX y XXI, y en el campo de la etnomusicologia su
influencia se extiende mucho mds alld de Brasil. (Wikipeda)

18 Andrade, Mério: Ensaio sobre la Mtsica brasileira (1928), citado por Henrik Admon en: Diskurse tiber
Kunstmusik in Brasilien wihrend der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts (Discursos sobre la miisica de
arte en Brasil durante la primera mitad del siglo XX), Weimar, 2019, pp. 89 y ss.

19 Salgado, Luis Humberto: “Musica vernédcula ecuatoriana”, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, 1952,
véase el apéndice, pp. 381 y ss.
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Luis Humberto Salgado, una breve biografia

El mundo atin no sabe que en el Ecuador del siglo XX
hubo un compositor extremadamente prolifico, tan profundo en su
pensamiento musical como amplio en su produccién, pues abarco
todos los géneros y logré la fusion de la musica folclérica nacional con
latécnica compositiva universal, en un estilo personal s6lo comparable
con los mds grandes compositores de su tiempo. Luis Humberto
Salgado nacié el 10 de diciembre de 1903 en Cayambe, provincia
de Pichincha, un pequeno pueblo al pie de la montafna del mismo
nombre y que estd a la vista de Quito. Sus padres, Francisco Salgado
Ayala (1880-1970) y Bethsabé Torres, también eran de Cayambe y
trabajaron alli como maestros de capilla desde muy jévenes. Desde
1907, Francisco se convirtié en alumno del Conservatorio de Quito,
que entonces estaba bajo la direccién del italiano Domingo Brescia.

Ya a partir de 1910, Francisco Salgado impartié alli clases
de piano y, por sugerencia de Brescia, reorienté sus esfuerzos
compositivos hacia un estilo musical nacional. Dej6 una extensa obra
compositiva, ademds de numerosos tratados musicales, criticas y
articulos. Junto con Segundo Luis Moreno (1882-1972), Sixto Maria
Durédn (1875-1947) y Pedro Pablo Traversari (1874-1956), Francisco
Salgado Ayala fue uno de los fundadores del estilo musical nacional
ecuatoriano. En 1937 se convirtié en director del Conservatorio, pero
s6lo durante dos afios, ya que sus planes de reforma encontraron
resistencia. Posteriormente, fue subdirector del Conservatorio de
Cuenca y director del departamento de mudisica de la Universidad de
Loja. Luis Humberto se trasladé con su familia a Quito en 1907, y
desde 1910 fue alumno del Conservatorio Nacional; su padre siempre
fue su mejor y m4s estricto maestro.

Luis Humberto cuenta:

“Por la manana, de 6 a 7, antes de la escuela, nosotros (€l y su
hermano menor Gustavo, d.t.) aprendiamos armonia. Por la tarde
fuimos al conservatorio a practicar el piano. A las 4:30 salimos de
la escuela”?°

20 Tomado de: Arturo Rodas: “Caminatas”, en Opus, n° 31, Quito, enero de 1989, p. 28.
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Se puede hacer un paralelismo con un profesor estricto, padre
de dos hijos pianistas, que existié 150 afios antes, en Salzburgo, con
el nombre de Leopold Mozart. El profundo vinculo de Salgado con su
padre perduré durante toda su vida; a menudo se les veia paseando
y hablando de miisica. Al final de su vida, Francisco incluso recibié
lecciones de su hijo, que le habia superado como compositor; se
trataba de un raro ejemplo de disciplina y profesionalismo. De joven,
Luis Humberto tocé el piano para peliculas mudas y para compaifiias
de opereta, pero también acompand a estrellas internacionales como
el violonchelista ruso Bohumil Sykora y el violinista polaco Henryk
Szering, entre muchos otros.

En 1924, Luis Humberto se gradué como pianista del
Conservatorio, con el concierto en mi bemol mayor de Franz Liszt.
Llegé a ser profesor y dos veces director de la institucién. Compuso
nueve sinfonias, cuatro éperas, una épera-ballet, una opereta, cinco
ballets, siete conciertos (el de viola de 1956 se ha perdido), mdsica
de camara, obras para piano, canciones y coros, y muchas piezas de
musica folcldrica ecuatoriana, siempre con notables innovaciones. De
la musica tradicional ecuatoriana tomé motivos melédicos, ritmos y
armonias para sus obras, los que se integraron en un estilo tan tinico
como universal, que desarrollé desde sus inicios folcldricos hasta un
lenguaje personal casi abstracto, muy comparable al de Bela Bartok,
tanto en su fundamento filoséfico como en su resultado. Las fuentes
de los elementos compositivos que no provenian de la tradicién
ecuatoriana las encontré en su estudio autodidacta de las partituras
internacionales contempordneas, especialmente las europeas.
Estas eran traidas de diferentes viajes por su hermano Gustavo, un
diplomatico dotado de talento pianistico. El propio Luis Humberto
nunca salié de las fronteras de Ecuador; su solicitud de beca para
estudiar en el extranjero fue rechazada por el gobierno, en 1936.%!

21 Varios compositores latinoamericanos contemporaneos pudieron estudiar en Europa, especialmente en
Paris, con Paul Dukas, Vincent d’Indy y Nadia Boulanger. Entre ellos, se puede mencionar a los mexicanos
Manuel M. Ponce, José Rolén, Carlos Chévez y el brasileio Heitor Villalobos.
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Se interesé especialmente por las partituras y los escritos
tedricos de Arnold Schoenberg; se sumergié con entusiasmo en la
musica dodecafénica y le fascind la idea de fusionar la mtsica andina
con este método compositivo, diametralmente opuesto al folclore
ecuatoriano. El folclore indio y mestizo, siempre tonal y siempre
con ritmos identificables y frases fijas, presenta el mayor contraste
imaginable con la dodecafonia, la cual es melddica, arménica y
ritmicamente abstracta. Quizds fue el particular atractivo de un
problema aparentemente insoluble lo que fasciné a Salgado. En
varias ocasiones, €l comentd esta unién de elementos musicales
aparentemente incompatibles:

“La técnica de los doce tonos puede amalgamarse con el
autoctonismo primitivo extrayendo de la pentafonia figuras
musicales, grupos de acordes y ritmos especificamente indigenas
que hacen inconfundible su origen andino.” ?*

Su aportacién compositiva mas destacada a esta técnica de
fusion fue el Sanjuanito futurista para piano de 1944, compuesto
estrictamente en doce tonos y escrito por Salgado precisamente
como prueba de la viabilidad y validez de su teoria de la fusién.
En los ocho afios transcurridos entre el sanjuanito futurista y la
publicacién del articulo citado, Salgado creé muchas obras de
gran envergadura; estas fueron escritas, al menos en parte, en esta
técnica. El mismo menciona, como ejemplo de ello a Consagracién
de las Virgenes del Sol, un concierto programatico para piano; la
Sinfonfa Andina-Ecuatoriana (12 sinfonia); el Concierto-Fantasia
para piano y orquesta; el Primer cuarteto de cuerda en la bemol
(mayor); Cumandd, una épera en tres actos y siete cuadros; Dia
de Corpus, una épera-ballet en dos actos y cuatro cuadros; y otras
composiciones instrumentales y vocales.

En todas estas obras, las secciones tonales, bitonales,
dodecafénicas y libres se funden suavemente, sin limitaciones
doctrinales. Siempre las diversas técnicas son medios para un fin,

221, H. Salgado: Mdsica verndcula ecuatoriana, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, 1952, p. 11
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nunca una camisa de fuerza tedrica. Para evitar dudas, hay que
aclarar que la tendencia de Salgado a la abstraccién progresiva no
significa que en algiin momento se arrepintiera de las influencias
autdctonas y mestizas en sus obras. Hasta su tltimo concierto para
solista y orquesta, escrito en 1976 para guitarra y orquesta, lleva el
titulo Concierto ecuatoriano para guitarra y orquesta. La obra esta
impregnada de férmulas melddicas y ritmicas tradicionales.

Debido a su cardcter discreto, Salgado no se publicitaba.
Esta es una de las razones por las que su extensa obra sigue siendo
casi desconocida hoy en dia y sélo se han grabado algunas de sus
composiciones. El reconocimiento social de sus méritos no se
reflejé en la publicaciéon de sus obras ni en sus ejecuciones. Ni la
politica cultural ni el ptblico, sélo unos pocos misicos de su época
fueron conscientes de la importancia de su obra. Por otro lado,
muchos insistieron en los prejuicios de que su musica era intocable
e indigesta.

Tampoco pudo contar con solistas o directores
internacionales que hubieran difundido su obra mads alld de las
fronteras del pafs; Quito no era una estacién de gira para intérpretes
de la talla de Anton Rubinstein, quien, por ejemplo, contribuyd
mucho a la difusién internacional de las obras de Heitor Villa-Lobos,
desde Brasil?. El mismo Salgado era consciente de su papel de Don
Quijote, al elaborar, impertérrito, una composicion tras otra, a pesar
de la incomprension general. Era un predicador en el desierto o,
mejor dicho, en los Andes.

Salgado procede, pues, de una familia de mdsicos, pero la
misica cldsica en Ecuador estaba atin en pafales cuando él nacio.
El conservatorio sélo existia de forma ininterrumpida desde 1900;
la primera orquesta profesional, desde 1956; las composiciones
orquestales, todas de orientacién nacional y limitadas a obras de

2 Henrik Almon: Discursos sobre la musica artistica en Brasil durante la primera mitad del siglo XX,
Weimar, 2019, p. 33
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un solo movimiento o suites, desde aproximadamente 1920. Las
tnicas sinfonias conocidas son una perdida de Domenico Brescia
(interpretada en 1907), dos de estructura sencilla de su padre,
Francisco Salgado (la segunda para orquesta de viento), y una
de Angel Honorio Jiménez (1954)*. De este modo, se apropié en
un tiempo récord y sin ayuda de nadie de la tradiciéon orquestal y
sinfénica de 200 anos de Europa, para situarse en la primera fila
de los compositores del siglo XX, un fenémeno metedrico. Luis
Humberto Salgado murié en Quito el 12 de diciembre de 1977.

Fig.1.1  Luis Humberto Salgado, hacia 1960.

24 Angel Honorio Jiménez Coloma (1907-1965), compositor ecuatoriano

36



Misica verndcula ecuatoriana

Midsica vernacula ecuatoriana

Para entender mejor muchos de los nombres de los
movimientos y las secciones que suenan a “ecuatoriano” de sus
sinfonias, conviene hacer una lista de las principales danzas y cantos
tradicionales. Van desde los antiguos precursores indios alas variantes
mestizas de los mismos, o desde los neologismos coloniales hasta
los tiempos modernos; incluso el vals vienés y el foxtrot han dejado
huellas en la mdsica folclérica ecuatoriana. Dieron al compositor
ideas para el material temaético y diversos elementos de composicion,
aunque nunca utilizé melodias populares conocidas, sino siempre
temas originales; es decir, temas inventados por él, que ciertamente
estaban modelados sobre el caracter de los ya conocidos.

Lo mismo ocurre con los ritmos tipicos ecuatorianos, que
se encuentran en muchos de sus movimientos sinfénicos y que
transportan al oyente automadticamente a los Andes. También aqui
s6lo hay ecos de la musica folclérica, a menudo sélo durante unos
compases o relacionados con un tema, hasta que las continuaciones
libres enfatizan el contexto sinfénico y compositivo y abandonan la
atmdsfera folclérica.

Delas m4s de treinta canciones y danzas folcléricas diferentes,
la siguiente tabla?> muestra las que son reconocibles de alguna forma
en las sinfonias de Salgado. Esto contribuye a que, a menudo, sean
identificables geograficamente, lo que significa que deben proceder
de la regién andina; del mismo modo ocurre cuando uno oye varias
de las composiciones de Béla Bartdk, a las que uno identifica como
de influencia hiingara o rumana, debido a las melodias o ritmos
utilizados en ellas.

%5 Pablo Guerrero G.: “Mtsica de identidad: Apuntes sobre los géneros musicales vernaculos del Ecuador”,
Edosonia N° 10, Quito, agosto de 2012. Cortesia del autor.
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Musica vernacula ecuatoriana : Prindpales géneros musicales en las sinfonias de Salgado
Nombre Ot épocw Metroy compas | Filiacion/Influencia Funcién Ejemplo Ritmo caracteristico
Ternario-binario
Mestiza/s.XIX.- Qostillar, Alza Baile cantadode | H gallo demi vecina/ = : :
Aire tipico* " compuesto: 3/4; . N N =31
XXI./Andina 3/0-6/8; 3/8 /Capishca pareja suelta (Julio Nabor)
i Albaz
Inrl: :t:://s Birario Su fuente es el: Baile cintado de Pajarillo/ Tradicional s3e 2
Albazo* - Yaravi/Bomba/ Morenalaingratituc (1. | 2B+
XViil- compuesto: 6/8 lapi pareja suelta Ar;’z) itud(.
XX./Andina Gachullzpi .
. |Montubia/fnls. |Ternario y binario:) - o, 1y piro tinico | Baile cantadode |  Alza, Alzaquete han i
- XVUL-XIX/S1 || 3/ und 6/8/ en /Capishca areja suelta visto/ Tradicional Fa——F 7
Litoral Andina | tonalidad mayor DA i S—
Afro- Bomba
B imbaburefia/ Binario Carpuela/ (Milton Tadeo
Colonial? -s. compuesto: 6/8 & Dinzs Catacs v Carcelén) =k & >
XXI./Andina
Indigena y LA
X Binario simple: Danza cantada de Carnaval
Carnaval* C:;:::;:/s 2/4, Binario pareja suelta. Gmavaliie . o T e 1 -
3. . e w
XXI./Andina compuesto: 6/8 Cancién de coplas ﬂjé:'vﬁ:&'
Ternario y binario:| ®
A Quito al dia/ (Manuel Chilena
Chilena** Mes?ua/sz A . :?/4v6/8. Zamacueca Baile Bastidas); La mona/ = 51 J g : ; 2
/Andina, Litoral | Originalmente en (Eequiel & ) - l F + ’
tonalidad mayor
Mestiza/s. XVIII- Se origina en la
i 5 Contrada 'Habanera/Danza
5% inicios Binario simple: | (ontradanza,que da l::lt::e;ileé:in Isabel / (Ascencio Pauta), o i st ol
Danzw XX./Andina, 2/4 pie a la Habanera, gizkinck 5. XIX. DS = =
Litoral en Ecuador: Danza
Indigena/Pre-
“;'I“"‘:'“;" e Danza ritual Danzantede Rjili/ | Donzante
Danzante** Col ef |'Iha i | compuesto: 6/8 indigena; Baile Tradicional. Vasija de %
oo a‘s 3 : mestizo barro/ (Benitez-Valencia)| —
nuestros dias/
Andina
X 2 Pasillo
Mestiza/s. XIX. - Una de sus fuentes as aB::ea:: p:::;?_ COdioy Amor / (Aurelio = A -
Pasillo* s. XXI/ Andina, | Ternario:3/4 g sy et Paredes). Qos verdes / z
Litoral el Valseuropeo inicios s. XX.; (1osé 1. Canelos) -
Cancién, s. XX. i
Indigena/Pre- Sanjonto
':olgue;:i/": Biiatio siivole: Baile suelto Eperanza/ (Gonzalo \ \ \
snjaniter | “mone; oample | Haito | indigens; Bl Qramizs / (v| &3 4 1A T
N suelto mestizo de Ventimilla) SS 7
Andina
SONRONTO Mestzo
Sanjuanito Mestiza/s. XIX.- | Binario simple: ORI " . Mascaradadeinocentes/ | 5, = = = .
) . XX /Andina 24 Sanjuanitoindigena Baile mestizo (Luis H. Salgado) 'ét; 151 = ] II =
Indigena/Pre- Rufiales/ (Ulpiano Yaravi
i columbina; Binario Canci6n indigena; Benitez). Blegia (3/4)/
Mestiza/ compuesto: 6/8 Cancién mestiza (José.l glelos) ¢ 7;\ j E’ 37
Andina .
Indigena/Pre-
columbina;
s - Danza ritual Apamuy shungo/ é o
Mestiza; Binario e i S & —— 73
Yumbo* Meatizischy 51| compuaste: 678 mulf;;:,a“e Tradnuo:carl;veﬂrr:;nbo/(P. ¢ F = 1 *
XVIIL-XXI.
/Andina
* Uso actual ** En desuso

Elaboracién: Fidel Pablo Guerrero Gutierrez, Quito, 1990-1995 (revisado en 2012)

Fig. 1.2

Tabla de géneros musicales populares en las sinfonias de Salgado
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Hay danzas en compds de 2/4, como el Sanjuanito o el
Danza, que en Europa se conoce como Habanera. Existe el tiempo
de 3/4- tanto simple como con el Alza, pero también combinado con
un tiempo de 6/8-, como con el Aire tipico. A menudo se representa
el compds de 6/8, del que hay representantes lentos como el Yaravi,
moderados como el Danzante, pero también rapidos como el Albazo,
el Bomba o el Yumbo. Las danzas de origen indigena suelen ser lentas,
en su mayoria en menor y pentaténicas, mientras que las criollas o
mestizas suelen ser mas rdpidas, en mayor y ya contienen el segundo
y sexto grado de la escala.

Si observamos un poco mads de cerca el Yaravi, que constituye
la base de muchos movimientos lentos, vemos que esta compuesta
por dos sencillos ritmos bdsicos. El musicélogo ecuatoriano Pablo
Guerrero aclara el origen y el significado elemental de este ritmo de
baile en la regién andina, en su estudio sobre los géneros musicales
populares ecuatorianos?®:

“Si nos fijamos en las células ritmicas del Yaravi, como se puede
apreciar en los diagramas siguientes, los pies métricos contienen,
ademads del ritmo del albazo, el danzante y el yumbo. Aunque esto
no quiera decir mucho desde el andlisis musical, desde lo histdrico
resulta una llamativa casualidad desde la cual se podria hacer un
planteamiento tedrico sobre el origen de los géneros musicales. El
pie métrico coriambo (largo-corto-corto-largo) del Yaravi se reparte en
el danzante y el yumbo. El coriambo no es mds que la suma de un pie
trocaico o troqueo (largo-corto) y uno yambo o ydmbico (corto-largo)”.

Danzante Yumbo
Allegro Allegro
T L T L }} " 1 T : T {'}
I 1 I —
D) v v v [ 4 v [ [
pie trocaico pie yambico
Yaravi

Lento

ris
N | -
o
(23

T
¥
L4

o
o

“

N>

pie coriambico

Fig. 1.3  Evolucién Danzante - Yumbo - Yaravi

26 Pablo Guerrero G.: “Mdsica de identidad: “Apuntes sobre los géneros musicales verndculos del Ecuador”,
Edosonia N° 10, Quito, agosto 2012
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De la combinaciéon de ambos ritmos elementales, Danzante
y Yumbo, a uno nuevo y compuesto, el Yaravi, Guerrero saca
conclusiones para la historia del origen de las danzas andinas:

“Especulando sobre los origenes de los géneros musicales, ... se
podria sugerir que hayan surgido primero aquellos que poseen pies
trocaicos y ydmbicos —que son células basicas-, y de cuya fusion
haya emergido luego el coriambo, con lo cual resulta una especie
de teoria evolucionista musical. Es posible que haya existido uno
-0 quizd solo unos pocos- patrones originales de ritmos de base,
de los cuales, por mutacion, variacion o aumentacion fueron
surgiendo otros ritmos y a su vez géneros.”
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Luis Humberto Salgado como catalizador de procesos
transculturales en el Ecuador del siglo XX

La vida y la obra de Luis Humberto Salgado se integran en
los procesos transculturales que fueron caracteristicos del desarrollo
del arte en Ecuador y, de forma modificada, en toda América Latina
y especialmente en Sudamérica, sobre todo en la primera mitad del
siglo XX. Se trata de una época en la que artistas y filésofos luchaban
por definir sus respectivos nacionalismos artisticos. En este contexto,
el concepto de transculturacion, introducido en la historiografia por
el historiador e investigador social y musical cubano Fernando Ortiz
(1890-1969) en 1940, debe entenderse como el paso y la aparicion
de influencias culturales internacionales que dan lugar a nuevas
realidades e identidades nacionales en los distintos paises. Ortiz se
refiere concretamente a la historia de Cuba y a sus dos principales
impulsos transculturales, los de los esclavos africanos y los de la
colonizacién espanola, que hicieron de la Cuba moderna lo que es
hoy. Un extracto de su libro The Dances and Theatre of Blacks in
Cuba’s Folk Music (1951) ilustra su enfoque de ver las realidades
culturales como procesos histéricos ampliamente internacionales?:

“..(significa) el proceso necesario y simultdneo de desculturizacion
o abandono de ciertos elementos de las culturas afro-occidentales
o negras, y de aculturacion o adaptacion a ciertos requerimientos
de las culturas euro-occidentales o blancas, para lograr, mediante
la sincronizacion de procesos de transculturacion o transicion, la
readaptacion o asimilacion a otra cultura, lo cual es un neologismo’.

En Ecuador, la influencia africana se limita a la escasamente
poblada Amazonia, con su principal grupo de poblacién, los shuar,
también llamados jivaros, y al Litoral, en la franja costera del Pacifico.
Estos lugares conservan, en gran medida, las tradiciones culturales
afroecuatorianas.

27 Citado de: Tiago de Oliviera Pinto: Musik und Transkulturation: die Verbindung von Kultur, Geschichte
und Gesellschaft in der Musikforschung (Mdsica y transculturacién: la conexién entre cultura, historia y
sociedad en la investigacién musical), Weimar, 2020.

41




Introduccién

Sin embargo, Salgado fue un hijo de los Andes; las dos
esferas de influencia de su personal nacionalismo musical se limitan
a la andina-indigena y a la criolla o mestiza, condicionada por la
inmigracién espanola. Su conocimiento de las tradiciones musicales
indias, incluidas las preincaicas, lo adquirié a través de sus propias
investigaciones in situ, aunque sin disponer, como Bartok, de un
fonégrafo. Por otra parte, aprendié a través de las publicaciones
etnomusicales de su amigo paterno Segundo Luis Moreno (1882-
1972), al que admiraba?®. Salgado explicé en una ocasién que, en una
excursion por el altiplano desde Sibambe hasta Alausi®, escucho a
los indios tocar una melodia en mayor con sus bocinas®, que luego
utilizé como parte de una fuga en su épera Cumand4d. Sobre Segundo
Luis Moreno comenté:

“El Ecuador cuenta con un verdadero etnomusicclogo, que es el
maestro Segundo Luis Moreno; un compositor que ha investigado
in situ nuestra produccién musical folcldrica, tanto ancestral como
popular, y cuyos elaborados estudios han dado como resultado
varios trabajos representativos dentro de la musicologia.”

A través de su estudio de las obras de Moreno, Salgado
conocia intimamente los diversos rituales musicales, danzas y cantos
de los indios antiguos. Los incorpord con gusto a sus composiciones,
y se pueden rastrear hasta las tribus preincaicas de los Shyris?!,
Rucus, Chaquis, Abagos, Jaguay, etc. De este modo, Salgado evité
limitarse a influencias tinicamente incaicas y la restriccién a los
modelos pentaténicos. La conquista del altiplano andino por parte de
los incas, iniciada en Cuzco (actual Pert), condujo a una progresiva
desculturizacién de las mds de 200 etnias diferentes y de sus lenguas,
costumbres y religiones, mediante la introduccion del quechua como
lengua estandar. Aunque el Imperio Inca sélo duré unos 100 anos, de
1438 a 1533, provocé tantos cambios en los pueblos andinos como la
posterior conquista espafiola.

28 Moreno, Segundo Luis (1882-1972), compositor e investigador musical ecuatoriano: Historia de la
Mdsica en el Ecuador, Quito 1930, 22 edicién 1972

29 Pequenios pueblos de la sierra ecuatoriana, a unos 280 km al sur de Quito.

30 Cornos naturales, hechos de cuerno de vaca y bambu, utilizados para convocar reuniones o incluso
declarar la guerra, en uso desde la antigiiedad en la regién andina. Nota: hoy en dia, bocina es el término
espaiiol para altavoz.

31 Antiguo nombre de la poblacién del reino de Quito.
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Las tierras bajas del Amazonas (el Oriente de Ecuador)

Aunque Salgado incorporé exclusivamente influencias
indigenas y mestizas del altiplano andino en sus composiciones,
conviene considerar las regiones geograficamente mads bajas de
Oriente (region amazoénica) y Litoral (regién costera del Pacifico), ya
que sus diferencias geograficas y climaticas con respecto al altiplano
se reflejaron claramente en el desarrollo cultural y musical de las
tribus que alli vivian. Los Shuar son el tinico grupo de poblacién de
Ecuador que resisti6 los esfuerzos de colonizacion tanto de los incas
como de los espanoles hasta el siglo XIX. Por esa razén, y a causa
de sus costumbres, tienen la reputacién de “barbaros”. Segundo Luis
Moreno cita al escritor francés Henry Bordeaux en este contexto®2:

“La Illuvia que cae, la planta que crece y el aire que se respira
en cada lugar tienen una fuerte influencia en los habitantes, no
sélo fisica sino también psicoldgica, y provocan mutaciones que
asombran al forastero.”

Si se siguen las investigaciones etnomusicales de Segundo
Luis Moreno en el Oriente, estas demuestran, a través de la grabacion
de varios cantos, que la etnia predominante de los Shuar tiene cantos
que constan sdélo de una triada mayor, a veces con una sexta afiadida,
pero no de escalas (pentatdénicas). Moreno considera que esta triada,
producida con la ayuda de los tres primeros armoénicos de una cafa
actistica o de una cuerda tensada, es el sistema musical mas antiguo
de todos, ya que puede producirse con instrumentos naturales, por lo
que puede haber acompanado los primeros cantos de la humanidad
desde tiempos inmemoriales.

En el norte del Oriente, con una poblacién predominantemente
quichua®?, hay canciones en tonos menores, en contraste con los
tonos mayores de los shuar. Moreno cree que, por muy antiguos que
sean los cantos menores, son sin embargo una variante posterior

32 Henry Bordeaux (1870-1963), escritor francés y miembro de la Académie frangaise.

33 El quichua es la variante ecuatoriana del quechua, que fue introducido a nivel nacional por el Imperio
Inca como lengua oficial.
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derivada del sistema mayor. Por ello, se refiere, de nuevo, a factores
transculturales, aunque no utiliza este término. En el libro citado,
escribe3*:

“El clima y ciertas condiciones geograficas, sociales y personales
definidas han influido probablemente en muchas mentes
sensibles, tiernas y geniales para buscar en el canto esa forma
-que es la primera expresion musical del hombre- que expresa el
amargo dolor y la angustia de su corazon, alld por la infancia de la
humanidad. Y como el genio es un creador inconsciente, encuentra
el intervalo adecuado y preciso para expresar la pena, el dolor y
la melancolia; y desde entonces (la clave menor; t.t.) comenzd a
difundirse sistemdticamente entre las tribus y razas> oprimidas
como expresion y alivio de su pena, abatimiento e impotencia.”

Ahora bien, es interesante que, en el limite de las zonas
de asentamiento de los diferentes pueblos indigenas del Oriente
ecuatoriano, donde se tocan y mezclan, aparezcan cantos en menor
con los Shuar y cantos en mayor con los grupos mads nortefios. Son
hermosos ejemplos de aculturacién o transculturaciéon musical. La
mencionada sexta en la triada mayor de los Shuar, que ocasionalmente
aparece como nota de transicién o sugerencia, no es otra cosa que,
desplazada una octava hacia abajo, la fundamental de la triada menor
con séptima menor, probablemente el tetracordio mas importante en
la musica indigena del Ecuador, como se explicard a continuacién.

En resumen, sin embargo, se puede afirmar que en el Oriente
del Ecuador los dos sistemas musicales primitivos predominantes son
el acorde mayor puro en el sur y el acorde menor puro en el norte, con

34 Moreno, S. L., op.cit., p.41

35 Hoy en dia el término “raza” ya no se utiliza, al comienzo del siglo XX todavia era inofensivo.
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lo cual Moreno desafia a la musicologia a abandonar la clasificacion
prevaleciente del sistema pentafénico como el sistema musical mds
antiguo del mundo. Provocadoramente, formula®®:

‘A partir de hoy, ya no se puede afirmar -sin contradecir la historia

y la ciencia- que el sistema pentatonico, tal y como lo utilizaban
los antiguos egipcios y otros pueblos orientales, sea el sistema
musical original del mundo. Pues hemos encontrado los (sistemas
musicales, d. t.) basados en la triada perfecta mayor y menory en
la tetrafonia, que atin hoy utilizan los indigenas de las selvas del
Oriente ecuatoriano, y los presentamos aqui para que quede claro
que es un ecuatoriano quien ha hecho este hallazgo.

Es de esperar que este paso en la arqueologia musical nos Illeve al
conocimiento del origen de las razas que poblaban el continente
americano y nos permita sacar conclusiones sobre la época de sus
primeros movimientos migratorios.”

Aparte de Segundo Luis Moreno, los testimonios escritos de
la mdisica de los indios de Oriente, que por supuesto sélo se transmite
oralmente, se los debemos a misioneros como el Padre Raimundo M2
Monteros* y al etnélogo finlandés Sigfried Rafael Karsten®s. Por su
sencilla estructura musical, que se limita a la triada mayor en el sury a
la triada menor en el norte del Oriente ecuatoriano, se puede suponer
que son los grupos poblacionales mas antiguos del Ecuador que
los utilizaban, mds antiguos que los pueblos andinos que ya habian
desarrollado un sistema musical pentaténico. Es légico que en las
zonas fronterizas de los diferentes grupos de poblacién se produjera
una mezcla, que también se reflejaba en el uso de la mdisica, por lo que
no debe sorprender la existencia de una u otra melodia pentaténica

36 Moreno, S.L., op. cit.: p. 46
37 Monteros, Raimundo Ma: Misica autéctona de la Regién Oriental del Ecuador, sin més detalles.

38 Karsten, R. The Language of the Indian Jivaros (Shuara) of the Ecuadorian Orient - Grammar, Vocabulary
and Examples of Prose and Poetics (La lengua de los indios jivaros (shuar) del Oriente del Ecuador),
Helsingfors, 1935.
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en las zonas periféricas de Oriente. Es importante sefialar que esta
siempre era derivada del acorde menor, mientras que la mdsica
basada en la triada mayor de los Shuar permanecia inalterada.

La misma mezcla se observa también en términos ritmicos,
pues los cantos Shuar en mayor se basan en subdivisiones simples del
compds duplice o en el ritmo trocaico -largo-corto- del compads triple,
mientras que los grupos nortefios con poblacién quichuahablante
se caracterizan por un fuerte uso de la sincopa en ambos compases.
Este es uno de los rasgos esenciales de la musica folclérica andina.
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La costa occidental de Ecuador (Occidente o Litoral)

A diferencia de los orientales, no hay constancia musical
escrita de los cantos y danzas de los indigenas de la regién costera
de Ecuador, el litoral. El rapido sometimiento por parte de los
conquistadores espanoles hizo que los indios de la costa olvidaran
pronto su lengua, sus costumbres y su mdsica, y la cultura africana
de los esclavos traidos por los espafioles ocup6 su lugar. En el museo
municipal de la ciudad portuaria de Guayaquil sélo existen algunas
flautas de barro (ocarinas antropomorfas y zoomorfas) de la época
preincaica y precolonial, que producen esencialmente la triada mayor,
a veces solo una tercera mayor o una segunda. Segundo Luis Moreno
concluye de ello que los pueblos indigenas del litoral y los del sur del
Oriente ecuatoriano tienen un origen comtn, ya que ambos utilizan
el mismo sistema tonal primitivo basado en la triada mayor. Por eso
mismo, también les atribuye los mismos rasgos de caracter: “lobos de
mar varoniles, valientes y verdaderos que sentian la alegria de vivir y
defendian la dignidad humana™°. Esto parece 16gico por un lado, pero
especulativo por otro.

Aunque las tradiciones musicales del Oriente y del Litoral
no tuvieron una influencia concreta en la obra de Salgado, han sido
importantes para el desarrollo musical transcultural del Ecuador y
arrojan una antigua luz sobre los procesos posteriores en la region
andina, que estuvo y estd habitada por otras poblaciones indigenas,
aunque antiguas, pero mds modernas, con un sistema musical
pentaténico muy desarrollado que sigue vivo hoy en dia y que ha
sobrevivido, en gran medida, al sometimiento incaico y espafiol.

39 Moreno, S. L., op.cit., p. 67
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La region andina

Luis Humberto Salgado nacié en 1903 y pasé la mayor parte
de su vida en Quito. Por lo tanto, es un hijo de la sierra andina, ya que
recibié su conocimiento personal de la mdsica india principalmente
de los indios de la sierra del norte de Ecuador®’. Como la region
andina de Ecuador es el tesoro cultural y musicalmente mds rico para
la investigacién histérico-musical, no le ha faltado nada para conocer
un panorama casi completo del folclore ecuatoriano. Por lo tanto, a
continuacion se examinard con mads detalle el altiplano central andino
y la practica musical histérica y contemporanea en él, asi como su
influencia en la obra compositiva de Salgado.

Segiin Segundo Luis Moreno, es gracias a las favorables
condiciones climaticas y de vida en general de la sierra ecuatoriana
(Altiplano) que la vida musical se ha desarrollado alli con mayor
riqueza desde la época preincaica, no sélo al servicio de las
celebraciones religiosas o sociales, sino como una expresion artistica
independiente, con claras reglas compositivas para la linea melddica.

Esta diversa musica india, originaria de mds de cien grupos
étnicos diferentes, sigue viva hoy en dia y se practica en su forma
pura y original en muchas ocasiones. Estas ocasiones tenian su
origen en las religiones helioldtricas (de culto al sol) de sus habitantes
y se basaban en un calendario anual orientado principalmente a los
solsticios y equinoccios. Estas costumbres son aproximadamente
2.000 afnos mds antiguas que el Imperio Inca y sélo se convirtieron
en una religién estatal cuando lo dispusieron los gobernantes incas.
Debido a las prohibiciones impuestas por los ocupantes esparioles de
realizar ritos heliolatricos, estas danzas, cantos y ceremonias fueron
perdiendo su conexién original con la astronomia y la meteorologia,
y ahora sélo se mantienen por razones de tradicion. Segundo Luis
Moreno lamenta este estado de cosas con las siguientes palabras*!:

40 Véase también el reporte de viaje de Salgado en la p. 30

41 Moreno, S. L., op.cit., p. 91
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“..su innato sentido de la tradicion les ha impulsado a mantener
con carino estas costumbres y a transmitirlas de generacion en
generacion; pero lo que los indios mantienen hoy no es mds que
la forma, se podria decir el esqueleto, de la tradicion; porque
el espiritu que les animaba en otro tiempo ha desaparecido

“

desgraciadamente para siempre...

Tras largos y sangrientos pero infructuosos intentos por
parte de los conquistadores espafioles de expulsar a la poblacién
indigena de sus costumbres, declaradas “paganas”, las autoridades
tuvieron que ceder finalmente y prefirieron adaptar las celebraciones
indias al calendario anual catdlico e incorporarlas a sus fiestas. Los
misioneros catdlicos afiadieron, entonces, textos religiosos catoélicos
a muchas de las antiguas canciones indias, porque se dieron cuenta
de que no podian erradicar las tradiciones musicales de los pueblos
originarios. Asi, en un proceso de transculturacién, dos culturas se
mezclaron musicalmente de forma relativamente pacifica. Cuando
se le pregunté como sobrellevaba la mezcla de costumbres indias y
catdlicas, un shuar respondié salomdénicamente: “Bebo de dos rios”.

La caracteristica predominante de la miisica de los habitantes
del altiplano andino es el género menor de casi todas las canciones
y danzas tradicionales, pues su elemento constructivo esencial es
la pentaténica. La escala mayor de cinco notas se compone de la
secuencia de tonos 1-2-3-5-6, que en Do mayor corresponde a los tonos
do-re-mi-sol-la. Rebajada en una tercera menor, surge la escala menor,
que se compone de la secuencia de tonos 1-3-4-5-7, que corresponde
a los tonos la-do-re-mi-sol, si se sigue en el mismo ejemplo.

Esta escala pentaténica perdura hasta hoy, por ejemplo, en
la misica religiosa china. Las transposiciones “mds modernas” que
incluirian los semitonos, como se encuentran en la musica griega, son
desconocidas en la misica original andina, lo que nos permite sacar
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conclusiones sobre los origenes lejanos de esta musica. Las tribus
preincaicas de Shyris, Caras, Rucus, Chaquis, Abagos, Jaguay, Canari,
entre otras mencionadas al principio vivian alli mucho antes de la
conquista de la sierra por los Incas. Sus origenes son desconocidos,
pero para Segundo Luis Moreno hay mucho que sugiere que tienen
origenes orientales, egipcios y asidticos*?.

Los sensacionales viajes maritimos del etndlogo noruego
Thor Heyerdahl*® a mediados del siglo XX demostraron las
conexiones entre Sudamérica y los reinos insulares del Pacifico,
por lo que la teoria de Moreno parece ahora comprensible desde un
punto de vista cientifico. El género menor predominante en la mdsica
folclérica andina se debe, en gran medida, a los siglos de opresién de
la poblacién indigena por sus propios senores tribales, y luego por los
gobernantes coloniales incas y esparfioles*.

Si se repasa el calendario anual catdlico heliol4trico, destacan
varias fiestas importantes que atin hoy influyen en la vida de toda la
poblacién, aunque sélo sea en forma de dias festivos no laborables.
El Carnaval, que todavia se celebra durante varios dias en Ecuador,
correspondia originalmente a la fiesta del solsticio de verano en el
calendarioanual*. Hay muchas melodias autéctonas parala Cuaresma
y la Semana Santa que, por su austeridad y sencillez, tienen un
cardcter penitencial y probablemente indican arrepentimiento tras las
animadas celebraciones habituales en el solsticio. Los antiguos textos
indigenas correspondientes en las respectivas lenguas verndculas
fueron traducidos por los misioneros espanoles al quichua, que es
entendido por gran parte de la poblacién y ha sido declarado idioma

42 Moreno, S. L., op.cit., p. 145, p. 185
43 Heyerdahl, Thor (1914-2002), arquedlogo experimental y etnélogo noruego.
4 Véase también la cita de la pagina 28

4 Ecuador ya pertenece al hemisferio sur, con un patrén estacional opuesto al de Europa.
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oficial, junto al espafiol. Estos fueron adaptados a las exigencias de la
religién catdlica, o incluso reescritos por completo, como muestra el
siguiente ejemplo para la época de la Pasion*®:

QUICHUA

Uyay, churicuna,
Cristianos cashpaca,
Uyay tucuy shungu
Iglesia mamata.

Paymi camachicun
Juchayuc runata;

Shutimpac shimini
Paipac rimashcaca;

Jesuspac pasionta
uyaychi huacashpa,
casnami huillacun
paipac quipucama.

Etc.

TRADUCCION

Si acaso cristianos,
sois, hijos del alma,
oid a la iglesia

nuestra Madre amada.

El hombre culpable.
por ella se salva:
verdadero es siempre
cuanto ella habla.

Llorando de Cristo
la Pasién sagrada,
oid; sus cronistas
Asi lo relatan.

Etc.

Este texto se canta con una melodia pentaténica mayor que,
libre de ritmo, es recitada como un canto gregoriano por un precentor
y repetida por la congregacién. Son caracteristicos cuatro glissandi
en el transcurso de la melodia, que son tipicos del canto andino y que
también son imitados en forma rudimentaria por los instrumentos
andinos de acompafiamiento, especialmente las flautas. Por supuesto,
no hay partituras para esto; el compositor viene del pueblo, o es el

pueblo

Los glissandi o portamenti mencionados son de origen
oriental. Egipcios, indios, drabes, turcos y persas siguen construyendo
instrumentos que también producen terceras o cuartos de tono y

6 Citado en: Moreno, S.L. op. cit. p. 95
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pueden imitar los glissandi cantados. Luis Humberto Salgado utiliza
ocasionalmente estos glissandi en sus sinfonias, siempre como alusion
alas inspiraciones melédicas indigenas. También prescribe el antiguo
instrumento egipcio sistro, un sonajero de marco sagrado utilizado
en el culto a Isis, en sus 6peras Eunice y El Tribuno, posiblemente en
referencia a la tesis de Moreno de que las antiguas etnias preincaicas
ecuatorianas, como los Cafari, pueden haber tenido antepasados
egipcios. Por cierto, los danzantes Cafiari siguen sosteniendo una
pequefia campana en sus manos, al igual que los cristianos ortodoxos
de Etiopia, cuyo origen podria ser un sistro egipcio. Aunque Salgado
no lo comentd, admiraba mucho a Moreno como investigador y se
consideraba un artista transcultural.

Otra melodia indigena, con un texto Madre dolorosa
subyacente por los misioneros, fue utilizada por el compositor italiano
Domingo Brescia®’, que fue director del conservatorio de Quito a
principios del siglo XX, para una obra orquestal Tema (Salve) con 8
Variaciones, que se considera la primera composicién sobre un tema
indigena en Ecuador. Este trabajo anuncié el nacionalismo musical
en el pais. También este ejemplo, y sobre todo este, muestra el largo
camino de transculturacién por el que una melodia pentaténica india,
provista de un texto catdlico, encuentra finalmente su camino en un
contexto sinfénico del siglo XX y actia como el primer impulso para
las nuevas generaciones de compositores que encontraron en ella un
estilo artistico nacional. Se trata de una bola de nieve musical que
desencadend una avalancha histérico-musical.

Ms4s adelante en el calendario anual heliolatrico, vemos que
las procesiones de Semana Santa también son acompafadas por
musicos indigenas, a veces sélo por unos pocos practicantes del
pinguillo*® y el tamboril*®, a veces por un mayor niimero de musicos

47 Brescia, Domingo, (1866-1939), compositor y profesor de musica italiano. Salve con 8 variaciones, Quito
1906-1907.

48 Instrumento de viento andino similar a la flauta de pico.

4 Un tambor de mano de unos 30 cm de didmetro, que se toca con una sola batuta.
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en elaboradas procesiones, todos con trajes imaginativos. Las
procesionesincluyen bailarinesy ejecutantes que, ricos en simbolismo,
representan a dignatarios adornados con joyas preciosas, mucho mas
arraigadas en la tradicién indigena que en el calendario catdlico. Pero
como estos magnificos y divertidos desfiles y bailes de varias horas
de duracion hacfan mucho por satisfacer a los habitantes y evitar asi
la agitacion politica, estos eventos masivos no catélicos, a los que los
artistas y espectadores solian viajar desde muy lejos, interesaban a
los gobernantes, porque podian atribuirse el éxito del evento.

Era previsible que la importancia del culto al sol disminuyera
y cediera ante la presion de los gobernantes catdlicos. De todos
modos, el culto pagano publico al sol y otros actos de culto similares
estaban prohibidos, y sélo en secreto podia la poblacién indigena
conmemorar el origen histérico de sus fiestas. La obligada segunda
lengua oficial, el quichua, y el igualmente obligado contenido catélico
de las canciones, hicieron el resto para ir relegando al olvido el sentido
y la ocasién originales de las fiestas indias.

La fiesta mds importante del calendario catélico ecuatoriano
es el Corpus Cristi, en junio, por lo que coincide con la fiesta del
solsticio de invierno de los indios, llamada Inti-Raymi*°, que se celebra
durante todo el mes de junio. Los espanoles dieron a la danza tipica
el nombre obvio de Danzante, que sigue siendo uno de los bailes mas
populares en Ecuador.

Salgado utiliza a menudo el ritmo de esta danza, tanto en 6/8
trocaico - largo-corto - como en 6/8 mixto - 3/4 -. El compds yambico
de 6/8 -corto-largo- que contrasta se llama Yumbo en Ecuador, y sus
ritmos sincopados son particularmente conmovedores.

50Inti-Raymi (Fiesta del Sol), Inti - Sol, Raymi - Fiesta, Antiguo Festival Indigeno en el Solsticio de Invierno
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Desgraciadamente, la terminologia danzante-yumbo es a
menudo ambigua hasta el dia de hoy. Ya en las obras de Segundo
Luis Moreno hay muchos danzantes, pero estdan en el ritmo del
yumpo. También los dos Salgados, influenciados por Moreno, utilizan
las denominaciones contrarias a la mayoria de los investigadores
musicales. Hacia el final de las celebraciones del Inti Raymi o
Corpus Cristi, quizds la danza andina mds popular, el Sanjuanito,
era practicada regularmente por todos. Los espafioles lo llamaron
asi por coincidir con la onomadstica de Juan Bautista -San Juan-, el
24 de junio. Parte de la creencia helioldtrica es que el sol comienza
a danzar en este dia, por lo que siempre se ha pasado bailando en
la tradicién andina, en tiempo rdpido de 2/4. Este es otro ejemplo
de la rebautizacién catdlica de una antigua costumbre indigena. Este
proceso transcultural muestra que el origen heliolatrico de la danza
se fue olvidando y la realidad catdlica domind, por lo que las danzas
preincaicas se convirtieron en parte central de las procesiones locales
del Corpus Cristiy de las celebraciones en torno a ellas.

La lista de las fiestas anuales de los indios en el altiplano
andino, acompanadas de cantos y danzas, es tan larga como la
catdlica, y lo mismo ocurre con el nimero de piezas musicales y
danzas que se ejecutan en cada ocasién. De estas tltimas, aparte de
las ya mencionadas, siguen vivas, en la actualidad, los Abagos, Rucus
vy Yumbos. El nombre de la danza se aplica también a los bailarines,
en cada caso. Esto significa que el bailarin del Abago es un Abago,
con su traje tipico.

Como se puede ver en estos pocos ejemplos, los misioneros
catélicos explotaron hdbilmente el calendario anual heliolétrico y lo
adaptaron al catdlico. Los antiguos textos indigenas de los cantos
fueron simplemente -alafuerza-reemplazados por textos en quichua o
espanol, de modo que lo tinico que quedé de los ritos tradicionales fue
la forma, la cdscara o, como dice Segundo Luis Moreno, el esqueleto
vaciado de significado, por asi decirlo. Aunque superficialmente se
pueda admirar una transculturacién colorista y promotora del turismo
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en las celebraciones, esto equivale a un menoscabo del contenido. Esto
se debe a que ni las ocasiones eclesidsticas se celebran de esta forma
exuberantemente colorida y divertida en la Europa Central catdlica, ni
las danzas y los cantos de los indios podian conservar su significado
religioso original, porque eso estaba sencillamente prohibido. En el
mejor de los casos, se puede repetir la frase ya citada del shuar que
comentd poéticamente este dilema de beber de dos rios. Como los
andinos, y los latinoamericanos en general, son religiosos, se han
acostumbrado al catolicismo en muchas generaciones de mestizaje
y lo practican hoy con la misma naturalidad con que lo hacian con
sus religiones helioldtricas, por lo que se ha producido un proceso
transcultural con considerables danos colaterales -si es que tal
proceso puede considerarse valorativamente- al que, milagrosamente,
la musica interpretada con motivo de las ceremonias religiosas ha
sobrevivido, casi indemne.
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Luis Humberto Salgado y 1a mdsica folclérica
ecuatoriana

Luis Humberto Salgado tenia un conocimiento preciso de
los diversos géneros de la mdsica folclérica, a la que apreciaba
mucho. No solo lo expuso muchas veces de forma tedérica o en
articulos periodisticos, sino que también lo expresé de forma
practica en su obra compositiva. La mayoria de sus composiciones
son nuevas creaciones de la pequena forma, basadas en patrones
tradicionales. Nunca se limité a armonizar melodias existentes.
Afirma categéricamente: “...me he alimentado de la mtisica folcldrica
desde mis inicios, y mi mtisica ha surgido de estas raices”".

Mas de un centenar de composiciones de la pequefia forma,
basadas en los diversos modelos tradicionales, confirman este amor
activo por sus raices. Pero los origenes andinos también se pueden
escuchar en muchas de sus grandes obras orquestales. En esto, es
claramente mds coherente que todos sus colegas contemporaneos, que
reivindicaban para si el nacionalismo musical, pero que, a diferencia
de Salgado, no iban m4s alld de la pequefia forma. Combinaban, en
el mejor de los casos, varias de ellas en suites y se limitaban, en la
mayoria de los casos, a un estilo de composicién romédntica de salén.

Salgado distingue entre las danzas y cantos indigenas o
autéctonos, que tienen una tradicidon milenaria, y las danzas mestizas
o criollas, como €l las denomina, que se derivaron de las danzas
indigenas existentes a partir del afio 1500. Estas creaciones nuevas
tienen influencia espanola. El primer grupo incluye principalmente el
Yaravi, “una especie de balada indo-andina” como la llama Salgado,
el Yumbo y el Danzante, mientras que el segundo, que es mestizo,
incluye el Aire tipico, el Albazo y el Alza. En conjunto, son mds alegres
y rapidos que los del primer grupo.

5! Salgado, L.H. en El Tiempo, 21.12.1968, p.12

56



Luis Humberto Salgado y la musica folclérica ecuatoriana

Al musicélogo ecuatoriano Pablo Guerrero le debemos el
registro y la categorizacién de todas las contribuciones de Salgado a
la musica folclérica®?, en las que se basa este articulo. Muchos de los
textos de estas composiciones folcléricas fueron escritos por el propio
Salgado, otros por contempordaneos como Alfonso Davila y Marco
Vinicio Bedoya. El padre de Luis Humberto, el compositor y educador
Francisco Salgado, describe la musica folclérica ecuatoriana de la
siguiente manera?:

“Las danzas generalmente conocidas y practicadas como danzas
nacionales en Ecuador son el Sanjudn, el Pasillo, la Alza, el
Yumbo, el Pasacalle, el Danzante, el Costillar, el Aire Tipico y el
Albazo. En cuanto a las canciones, la tinica que se practica es el
Yaravi, una elegia andina. No sdlo los aldeanos son aficionados a
esta muisica triste, sino que también en los salones de los ricos se
puede escuchar esta elegia autéctona cantada o tocada al piano.
Las danzas mencionadas anteriormente también se cantan, por lo
que también se llaman canciones. Asf se llama: pasillo-cancion....”

Luis Humberto Salgado ha realizado un total de 40
aportaciones al primero de los dos grupos de danzas mencionados,
las indigenas, divididas de la siguiente manera: nueve danzantes, una
danza ritual, cuatro danzas verndculas, un jaguay, catorce sanjuanitos,
nueve yaravis y dos yumbos. El nimero de sanjuanitos que le gustaban
especialmente aumenta a 19, si se anaden la danza ritual y las cuatro
danzas folcléricas, que tienen el mismo cardcter. Salgado dio a estas
danzas un tratamiento compositivo que, en sus propias palabras, va:

“..abarcando (desde) el sistema tonal hasta la bitonalidad, pero
evitando el contacto con el dodecafonismo (escuela de Schoenberg)
para no mistificar la fisonomia idiosincrdtica de la mtisica andino-
ecuatoriana.”

52 Guerrero, Fidel Pablo, Luis Humberto Salgado — El nacionalismo musical de los Andes, Quito, Marzo
2016

53 Salgado Ayala, Francisco (1880-1970), Manual de fraseologia musical didascdlica, capitulo V, p. 67-
72, Editorial Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, 1958 Herndn Rodriguez Castelo: “Luis Humberto
Salgado, por él mismo”, en EI Tiempo, Quito, 26.7.1970, p. 20 und 23
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Sin embargo, abandond esta autocontencién a mas tardar en
1942, cuando escribié el Sanjuanito futurista para piano, con el que
“demostrd” que esta técnica compositiva puede entrar muy bien en
conexién con la musica indigena®*. La lista también incluye algunas de
las danzas indigenas que luego se convirtieron en temas de sus obras
sinfénicas. Entre ellos se encuentran un Sanjuanito, un Jaraviy un Aire
de Yumbo en las Variaciones de estilo folclérico de 1948 y un Danzante,
un Sanjuanito y un Yaravi en la Sinfonia andina de 1942-44. Otros
ejemplos no incluidos en la lista se encuentran en las sinfonias dos
a ocho.

En cuanto a las danzas mencionadas por Francisco Salgado,
hay que sefialar que el Costillar, derivado del antiguo Fandango, ya no
se practica en la actualidad, pero si el Alza, que se desarroll6 a partir
de él, siempre en tonalidad mayor. Ademads, se debe mencionar el Aire
tipico, derivado del Costillar; este ultimo estd en tonalidad menor.
Aqui, la deculturacién y la extinciéon de un género van de la mano
de la transculturaciéon. Su metamorfosis en uno nuevo es un proceso
fluctuante.

En el segundo grupo mencionado por Luis Humberto Salgado,
el de las danzas y canciones mestizas o criollas, compuso 49 obras:
doce Aire tipicos, diez Albazos, cinco Alzas, cinco Pasacalles, diez
Passilos, dos Rondefias, dos Sanjuanitos de Blancos, tres Tonadas.
Sorprende la variedad de géneros a los que Salgado contribuyd,
a diferencia de sus colegas contempordneos como Sixto Maria
Durén®®, Juan Pablo Munoz%¢, Corsino Durdn®’, etc. Ellos se limitaron
a unas pocas categorias. Por tltimo, también evocé el pasado con sus
propios textos a las composiciones, como en la Semblanza verndcula
- Romanza de 1959, cuyo texto se reproducird aqui, también para
demostrar su calidad literaria®®.

54Véase el anexo p. 389

55 Durén, Sixto Maria, compositor ecuatoriano (1911-1975)

56 Mufioz Sanz, Juan Pablo, compositor ecuatoriano (1898-1964)
57 Durén Carrién, Corsino, compositor ecuatoriano (1911-1975)

58 Cabe mencionar que el musicélogo ecuatoriano Pablo Guerrreo niega a Salgado calidad literaria.
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Semblanza vernacular

Romanza, 1959

Ecos de cantilenas nativas:
ecos de los aires nostdlgicos
de agrestes flautas

son trasunto espiritual

de una raza secular.

Otrora por las mesetas
de los Andes campeaba
ufana su real senorio;
los recuerdos del ayer
acibaron su ser.

El destino...! es el destino ominoso

del siervo encadenado al solar nativo.

Son sus danzas de insistente ritmo
la vivencia de heliolatria;

son sus cantos planideros

sones de teldrico antepasado.

En sus bailes pintorescos,

de sencillos arabescos,

orgullosa nos demuestra

los variados pasos

de coreografia tradicional.

Son sus danzas de insistente ritmo
la vivencia de heliolatria;

son sus cantos plafiideros

sones de teldrico antepasado.
Danzas y cantares

constituyen toda su heredad.
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Segtin Pablo Guerrero, hay que considerar otras dos
categorias en la obra de Salgado. En primer lugar estdn las obras de
un nacionalismo especulativo, como lo llama Guerrero, que no tienen
titulos relacionados con los ritmos tradicionales, sino que obedecen a
modelos europeos; sin embargo, estas piezas muestran una fisonomia
ecuatoriana, segtin Salgado®. Se trata de siete obras, todas ellas
escritas antes de 1960: Barcarola, Cancién incdica, Impromptu, dos
Preludios, tres Rapsodias y una Romance. Por otro lado, otros nueve
titulos, segin Guerrero, son de cardcter cosmopolita. Buscar en ellos
referencias nacionales seria forzado o simplemente inttil. Lo son:
Cancién de cuna (1950), Elegia (1922), la primera composicién de
Salgado que se conserva, Fox - Preludio (1940), varios himnos, dos
misas (1966), One step, Salve Regina, Souveniry Trio Selene (1969).
Este dltimo estd dedicado al primer alunizaje y a los astronautas
Armstrong, Aldrin y Collins.

El gran nimero (mds de 100 en total) de obras de Salgado
directamente vinculadas a la tradicion musical andina muestra
claramente su agradecido apego a su tierra natal y a su historia
musical. Como ecuatoriano, podria haber dicho: “El folclore soy yo”,
como hizo Heitor Villa-Lobos en Brasil®®. Con sus nuevas creaciones
basadas en antiguos patrones melddicos y ritmicos, probablemente
hizo la mayor contribucién de su generacién para preservar las
diversas formas de expresion de la mdsica andina y procesarlas de
manera contemporanea. Sus aportaciones compositivas a los distintos
géneros son, a menudo, libres e innovadoras, con acompanamientos
imaginativos y modernos que van mucho mads alld de las armonias
tradicionales y limitadas de la musica folclérica. Incluye, a veces, voces
secundarias disonantes, totalmente inusuales en la musica folclérica
tradicional, lo que les otorga un lugar digno en la historia de la musica
del siglo XX y no los deja como meros recuerdos de museo de tiempos
pasados, con acompafiamientos romdnticos al estilo del siglo XIX.

59 Guerreo, P, Luis Humberto Salgado-El nacionalismo musical de los Andes, Archivo Equinoccial de la
Misica Ecuatoriana, Quito, 2016, p. 41

%0 Villa-Lobos, Heitor, (1887-1959), compositor brasilefio
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Salgado dio un paso mads, un paso importante, al incluir varios
ritmos tradicionales y melodias recreadas -nunca utilizé melodias
tradicionales literalmente- en sus obras de gran escala, basadas en
los modelos europeos de sinfonia, sonata, épera, poema sinfénico,
etc. En estas obras, su personal estilo compositivo va mucho mds alld
de los patrones tradicionales andinos, al incorporar todos los logros
modernos del siglo XX como la bi- y politonalidad, la dodecafonia, la
bimodalidad y el serialismo. As{ logra, no sélo como triunfo personal,
una fusién del folclore ecuatoriano con el modernismo compositivo;
ademads, avanza en la transculturacién de la tradiciéon andina en el
siglo XX, al elevarla a otro nivel.

Esto no implica ninguna valoracién en el sentido de que la
muisica cldsica europea sea mads valiosa que el folclore, sino que sélo
tiene en cuenta que esa mdusica incluye otras, nuevas posibilidades
de difusién; llega a otros, nuevos oyentes, y abre nuevas puertas. Si
Salgado hubiera sopesado la forma musical pequena y folclérica
frente a la grande y sinfénica, probablemente no habrian salido de su
pluma m4s de 100 obras en formato pequeno; las habria abandonado
rapidamente en favor de sinfonias, conciertos, etc. Es precisamente
la coexistencia pacifica del folclore andino y la gran forma europea
lo que constituye su estilo personal y su actitud filoséfica. Su nota de
programa para una de sus tltimas obras a gran escala, el concierto
para guitarra de 1976, es sintomadtica de ello®!:

“La ideologia motora del Concierto se halla supeditada al perimetro
de la musica andino-ecuatoriana en sus dos vertientes regionales:
autdctona y criolla. Estas han servido de premisas duales para la
elaboracién de los tres movimientos del corpus total de la obra.
La temadtica es original del autor, pero a base de los ritmos mds
peculiares y caracteristicos del fontanar verndculo. El ritmo del
“Sanjuanito’, en compds de 2/4 y de agdgica movida, es la base
fundamental del primer movimiento, puesto que dicha danza

6! Salgado, L.H. Nota explicativa, Quito, 19. 9. 1977, en: Guerrero, P, Luis Humberto Salgado-El
nacionalismo musical de los Andes, Archivo Equinoccial de la Mtdsica Ecuatoriana, Quito, 2016, p. 40
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indigena -que se baila en épocas de las cosechas y coincide con el
dia en que la Iglesia Catdlica conmemora a San Juan, el 26 [sic.
24] de junio; de ahi su denominacion espariiola - por su cardcter
helioldtrico, se presta a arquitecturas de diversas dimensiones.”

El segundo movimiento, ‘“Andante sostenuto’, se halla insuflado
por el espiritu conceptual del “Yaravi’, una especie de balada
indo-andina, comtin a los pueblos del altiplano. El tema de las
variaciones lo constituye una frase de ocho compases, que se
somete a cuatro mutaciones ininterrumpidas para camuflarse, en
la quinta variacion, en otro aire nativo, el “Danzante’, el cual da
paso a la sexta y iltima variacion, con la agdgica inicial. “La Fuga“
con la cual finaliza el movimiento, tiene por Coda una sintesis o
reminiscencia de la Introduccion. La vertebracion ritmica [del
Final] puede encasillarse en la vivacidad del ‘Aire tipico’, que ya es
una cancion popular clasificada en el grupo de la musica criolla, y
al que pertenece también el “Albazo’, crisol en el que se funde el
tercer y ultimo movimiento del concierto.

En resumen: el Concierto, dedicado al emérito guitarrista ecuatoriano
Luis Maldonado Lince es un florilegio de aires y canciones que mds
definen la fisonomia artistica de la idiomdtica ecuatoriana.”

Hemos podido, en la presente observacién de la midsica
folclérica ecuatoriana, trazar su largo y milenario recorrido, desde
los origenes heliolatricos que se remontan a unos 2000 afios y que
conforman la conciencia y el subconsciente del mestizaje ecuatoriano a
lo largo de 1500 afios, a través de dos regimenes coloniales: el incaico,
que impuso, entre otras cosas, la lengua estandar quechua (en Ecuador
quichua); y el espafol, que acabd con la cosmovisién helioldtrica de los
indios e impuso el contenido catélico en sus costumbres y canciones,
hasta el siglo XX. Luis Humberto Salgado fue el representante mas
destacado de un nacionalismo musical que bebia del pozo de la mtsica
folclérica indigena y mestiza y lo incorporaba a su estilo personal
universal. Es un largo proceso transcultural, con pérdidas y ganancias
como en toda la historia de la humanidad; se trata de un proceso al que
Luis Humberto Salgado ha dado nueva vida y un nuevo rumbo con sus
obras como ningtin otro en Ecuador.
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Luis Humberto Salgado y 1a misica dodecafénica

De influencia comparable a la de la mtsica folclérica andina en
la obra de Salgado, y en particular en sus nueve sinfonias, es la musica
dodecafénica de Arnold Schoenberg de principios del siglo XX. Esta
musica también es llamada Segunda Escuela de Viena, en contraste
o como continuacion de la primera, que abarca el periodo cldsico con
Haydn, Mozart y Beethoven como sus principales representantes y
que se extiende desde, aproximadamente, 1750 hasta 1830. Cabe
preguntarse cémo llegd Salgado a conocer esta técnica, después de
todo nunca sali6 de las fronteras de Ecuador, y qué contactos tenia
con otros “docetoneros” en Sudamérica. Su “mejor y mds estricto
maestro” fue su padre Francisco, cuyas composiciones, sin embargo,
no muestran ningtn rastro de dodecafonia, por lo que probablemente
no se le puede considerar como maestro de esta técnica. Una pista
claraladasurespuesta ala pregunta sobre este tema en una entrevista
con Hernan Rodriguez Castelo en 1970%%

“¢Cuadl fue su primer contacto con las nuevas tendencias musicales
y cudndo?

- ..principalmente a través de las obras de Debussy y Ravel.
Luego fue Gustavo®, que se fue a Europa en 1936. Me trajo
muchas obras contempordneas. Y luego la apropiacién de textos
modernos, una ampliacion de la bibliografia musical. Conoci la
mutisica dodecafdnica en el 38. Todo esto fue la proyeccién de mi
personalidad artistica en un modernismo personal.”

Asi, el inicio de la exploraciéon de la dodecafonia por parte
de Salgado cae en 1938, casi simultineamente con las primeras
composiciones dodecafénicas del compositor argentino, Juan
Carlos Paz®, generalmente conocido como el primer compositor
sudamericano de doce tonos. Junto con otros colegas, Paz fundé el

%2Herndn Rodriguez Castelo: “Luis Humberto Salgado, por él mismo”, en El Tiempo, Quito, 26.7.1970, p.
20y 23

63 Gustavo Salgado (1905-1978), hermano menor de Luis Humberto. Abogado, compositor y pianista, mds
tarde consul, entre otras ocupaciones.

%Juan Carlos Paz (1897 - 1952), compositor argentino, pionero de la vanguardia musical argentina,
compuso en 12 tonos de 1934 a 1950.
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grupo de compositores Renovacién en Buenos Aires en 1929, que
se convirtié en la seccién argentina de la IGNM® en 1932, lo que
permitié a Paz, personalmente, y a Argentina, como pais musical,
establecer muchos contactos internacionales®. A diferencia de
Argentina, Ecuador no contaba con una seccién de la IGNM y Salgado
s6lo podia sofiar con conciertos de intercambio con contemporaneos
europeos y, por tanto, con la posibilidad de interpretar sus obras y las
de sus colegas compositores en paises europeos. Su personalidad era
opuesta a la de Paz, y un puesto de secretario del IGNM no le habria
interesado, a pesar de las ventajas personales para la difusiéon de
su obra.

Entre los textos a los que se alude en la citada entrevista,
que enriquecen la “bibliografia musical” de Salgado y que obtuvo a
través de su hermano Gustavo y de otras fuentes desconocidas, se
encuentra al menos una de las tres publicaciones de Paz: Introduccién
a la misica de nuestro tiempo. Salgado cita esta publicacién en un
articulo titulado Proyecciones de la musica contempordnea, que
envio a la revista musical espaiiola Ritmo, en 1960°7:

“El dodecafonista argentino Juan Carlos Paz, que trabaja
exclusivamente en el campo de la miisica serial, nos Illama
“politécnicos” a los compositores que nos situamos bajo la
égida del eclecticismo, es decir, de la sincretizacion de varias
técnicas, entre ellas el “puntillismo dodecafonico’. A partir de sus
disertaciones publicadas bajo el titulo “Introduccion a la mdsica de
nuestro tiempo™$, se aprecia el cardcter apologético que el autor
otorga a lo docetonal, y sin obviar en sus explicaciones del acopio

% IGNM = Internationale Gesellschatft fiir Neue Musik (Asociacién Internacional para la Musica Nueva).

% Daniela Fugellie: “Musiker unserer Zeit — Internationale Avantgarde, Migration und Wiener Schule
in Siidamerika” (Musicos de nuestro tiempo - Vanguardia internacional, migracién y escuela vienesa en
Sudamérica), edition text + kritik en el Richard Boorberg Verlag, Miinchen 2018, p. 146ff

7 Citado de: Pablo Guerrero Gutiérrez: Luis Humberto Salgado: Grandes Compositores Ecuatorianos,
Corporacién Musicoldgica Ecuatoriana CONMUSICA, Quito, enero 2001.

% Juan Carlos Paz: “Introduccién a la mdsica de nuestro tiempo”, Buenos Aires, 1955.
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de documentacién histdrico-estética, la apreciacion se hunde
en el plano del escepticismo sobre la calidad conceptual de la
produccion, que no se limita a la “nueva musica” o a la aportacion
experimental, microtonal, electrénica o concreta.”

De este modo, Salgado se confiesa un “politécnico” que,
desde 1938, hace también incursiones en la musica de doce tonos,
aunque la publicacién de Paz antes mencionada sélo data de 1955
y la entrevista entre Salgado y Rodriguez Castelo no tuvo lugar
sino hasta 1970. Sin embargo, no se sabe qué partituras o escritos
de Schoenberg, o publicaciones de terceros sobre él, introdujeron
especificamente a Salgado en la técnica de los doce tonos.

Al igual que Paz, Salgado fue autodidacta como compositor
dodecafénico; ninguno de los dos tuvo un maestro para esta
técnica, y probablemente no lo necesitaron, después de sus
muchos afios de experiencia con la politonalidad y otras técnicas
modernas de composicion. Salgado ya utilizaba la técnica de
los doce tonos en sus obras desde 1942, como demuestran su
“Sanjuanito futurista” y la “Sinfonia Andina” de ese afio. Su Segunda
Sinfonia, de un solo movimiento, podria haberse inspirado en la

Kammersinfonie n° 1, op. 9, de Schoenberg, pero no hay pruebas
de ello.

Por dltimo, llama la atencién un comentario de Salgado en el
mismo articulo cuando dice: “[...] Aunque este sistema revolucionario
estd ahora en un callejon sin salida, siempre se ha considerado un
experimento de laboratorio. [...]” Posiblemente este “callején sin
salida” se refiera ala renuncia ptiblica de Paz a la musica dodecafénica
yaen 1950, de la que Salgado podria haber sido consciente. El mismo
continué utilizando esta técnica de forma personal durante toda
su vida.
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Mas alla de las cuestiones compositivas sobre la musica
de doce tonos, que tanto Paz como Salgado acabaron resolviendo
individualmente, Paz también animé al ecuatoriano en la delicada
cuestion de la transicién del nacionalismo tradicional al modernismo
universal. En otro articulo de Salgado de 1962, titulado De lo nacional
a lo cosmopolita®, vuelve a citar a Paz en el capitulo Problemaética y
creaciéon musical en Latinoamérica y en los Estados Unidos. Lo cita
de la siguiente manera:

“En este caso, esta expresion adquirida, pero obsoleta, responde a
un ritmo general de la cultura, que no estd en absoluto localizado,
sino que tiene una tendencia universal y, por lo tanto, busca la
comunicacion con otros centros culturales y otros focos creativos
de la cultura, mds alld de las expresiones populares y atrasadas,
que luego, cumplida su tarea como etapa final y estancada, pasan
a la categoria y dimension de objetos aptos para la arqueologia,
etnografia, historia, costumbrismo, etc. estudios. El campo es
tradicional, mientras que la ciudad es innovadora.”

Salgado ha vivido casi siempre en la ciudad de Quito; se
ha sentido urbanista y ciudadano del mundo. La introduccién de
este articulo expresa su propia interpretaciéon de este proceso
transcultural del campo a la ciudad y su influencia en la mdisica; la
cita anterior de Juan Carlos Paz no hace sino confirmarle su forma de
ver esta transicion. Aqui estan sus propias palabras sobre el mismo
fenémeno™:

“Partiendo de la base de que el folclore se consideraba las raices
étnicas de la nacionalidad, el nacionalismo musical, una rama de
la creencia romdntica, se basa en las mismas raices folcloricas
manifestadas en el ritmo o la cancidn con caracteristicas
ancestrales. El concepto original, sin embargo, ha evolucionado

% Pablo Guerrero: Cuadernos de Arte del Conservatorio Nacional de Mtsica, Teatro y Danza, afio I N° 1,
Quito, junio 1962, pp. 6-7.

70 Op. cit.
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para volver a incluir el sentimiento nacional en el lenguaje sonoro
con proyecciones omnimodas; esto significa una asimilacion muy
profunda del alma folclorica, mds que en su expresion ritmico-
estructural, en su esencia misma, para luego expresarse con un
estilo propio, sublime y sin perder el sello inconfundible de su
origen, pero sin caer en lo regional o casero.”

Otras discusiones con compositores sobre la musica de doce
tonos atestiguan, entre otras cosas, los pasajes del tercer capitulo
Atonalismo y Nacionalismo de su publicacién Mdsica verndcula
ecuatoriana,de 19527!. En él, menciona con cierto orgullo que Nicolds
Slonimsky™ le envi6 sus Estudios en Blanco y Negro, una pieza para
piano de doce tonos en la que el contrapunto se divide entre teclas
blancas y negras. En el mismo capitulo, Salgado menciona a Alban
Berg™ y su interés por expresarse tonalmente mediante la técnica de
los doce tonos (técnica a la que Salgado se refiere sobre todo en su
Cuarta Sinfonia), asi como a Ernest Krenek’ (entonces en Estados
Unidos)y su “cuadruplicidad” derivada de las distintas combinaciones
posibles de la serie de doce tonos.

También menciona a Héctor Villalobos™, Garcia Caturla™ y
Chavez™ como loables modelos de un nacionalismo politonal al que,
en su opinién, hay que aspirar. Sélo con estas pocas referencias,
queda claro que Salgado estaba al tanto de las dltimas tendencias
de la actividad musical internacional y de sus representantes mas
destacados, asi como de importantes publicaciones extranjeras y
revistas especializadas. Sin embargo, por otro lado, no podia contar
con un apoyo productivo como el que tuvo Juan Carlos Paz como
secretario de la seccién argentina de la IGNM.

"1'Véase el anexo, p. 383

72 Nicolas Slonimsky (1894-1995) fue un compositor, director de orquesta, musicélogo y critico musical
estadounidense.

73 Alban Berg (1885-1935), compositor austriaco de la Segunda Escuela de Viena.
" Ernst Krenek (1900-1991), compositor estadounidense de origen austriaco.

5 Heitor Villalobos, compositor brasilefio (1887-1959)

76 Alejandro Garcia Caturla, compositor cubano (1909-1940)

7 Carlos Chévez, composito mexicanio (1899-1978)
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Ensayo de una consideracion general

Al igual que en los ciclos sinfénicos de Beethoven, Schubert,
Dvorak y Bruckner -por mencionar sélo algunos de los que también
constan de nueve partes-, en las sinfonias de Salgado se puede
distinguir una evoluciéon compositiva que comienza con claras
referencias a las fuentes folcldricas y avanza hacia un lenguaje
sonoro abstracto y universal. Este desarrollo abarca treinta y cinco
anos de su vida creativa, desde aproximadamente 1942 hasta 1977;
es una carrera que, paralelamente a las sinfonias, incluye también
la mayoria de sus otras obras, las éperas, los ballets, los poemas
sinfénicos, los conciertos, la musica de cdmara y para piano, los
coros y las canciones. En total, son alrededor de ciento cincuenta
composiciones.

Por otra parte, sus sinfonias en particular son entidades
tan individuales que una descripciéon general parece prohibida.
Cada sinfonia estd concebida de forma diferente; sus diferencias no
se basan en la distancia temporal entre ellas, sino en el diferente
enfoque compositivo en cada caso, en términos de contenido,
forma, técnica y expresion. Algunas de ellas, como la Cuarta
y la Quinta, fueron compuestas casi simultdneamente y, sin
embargo, son muy diferentes entre si. La Cuarta, Ecuatoriana, de
1957, puede considerarse un ejemplo de la fusion de las fuentes
ecuatorianas con la técnica compositiva moderna y universal, una
de las principales preocupaciones del compositor. Por su parte, la
Quinta, Neoromdntica, terminada en 1958, comienza puramente
dodecafénica, con un ambiente abstracto y modernista y tiene
mucho menos referencias andinas.

Todo compositor, como todo ser humano en general, tiene
unas raices nacionales inerradicables que se reflejan inconsciente
o subconscientemente en su obra. Sin embargo, el concepto
compositivo de Salgado, especificamente relacionado con sus
sinfonfas, era la fusiéon consciente de elementos melédicos y
ritmicos nacionales o andinos con técnicas compositivas modernas
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del siglo XX. Incorpord esta intencién a veces mads, a veces menos,
en la composiciéon de sus sinfonias. De ahi surgen las grandes
diferencias en el sonido y el contenido emocional de las mismas.
Las hay mas folcléricas, como la Primera (Andina) y la Cuarta
(Ecuatoriana); las hay con poca influencia andina, como la Segunda
(Sintética), la Séptima y la Octava; y las hay casi abstractas, con
raices nacionales sélo muy subliminalmente presentes, como la
Quinta (Neorromdntica), la Sexta (Cuerdas y Timbales) y la Novena
(Sintética n° 2).

La Tercera (en estilo rococd), influida por los modelos
compositivos del barroco europeo, ocupa una posicion especial.
Sin embargo, es comin a todas las sinfonias el tono inconfundible
de Salgado, constituido por la forma de disefiar las melodias, la
armonizacion, la instrumentacién, la densidad de la factura y otras
idiosincrasias compositivas personales del compositor. De esta forma,
se unen sus sinfonias, a pesar de sus grandes diferencias compositivas,
lo que muestra una misma voluntad expresiva y un mismo artista. Es el
mismo hombre que piensa y siente detrds de la obra.

Salgado se tomdé su tiempo para escribir su primera
sinfonia, como hicieron muchos de sus predecesores. Beethoven,
Schumann, Brahms y muchos otros ya habian publicado un buen
nimero de obras antes de aventurarse en el mds exigente de los
géneros musicales. Asi fue también en el caso de Salgado, que tenia
casi cuarenta afios cuando empezé la Andina (1942); Sin embargo,
ya tenfa el concepto acabado de fusionar influencias andinas y
europeas, por lo que sabia exactamente como queria proceder con
su primera obra en este género.

Su detallado capitulo™ sobre la primera sinfonia en el
articulo Microestudio: Miisica vernacular Ecuatoriana no deja
ninguna pregunta sin responder, ya que en esta publicacion

78L. H. Salgado: ,Mdsica verndcula ecuatoriana®, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, 1952, p. 11, en
esta publicacion pagina: 394ss
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Salgado aborda tanto los origenes de los ritmos y cantos andino-
ecuatorianos (capitulo 1), como el proceso evolutivo de los mismos
desde sus origenes pentaténicos hasta el sistema musical diaténico
(capitulo 2), el atonalismo y nacionalismo (capitulo 3), que trata de la
influencia del sistema de doce tonos de Schoenberg y su fusién con
la musica folcldrica andina, y la descripcion de la Sinfonia Andina
(Capitulo 4) como resultado de las consideraciones realizadas
anteriormente. De especial interés, por supuesto, es su teoria de la
fusién de los componentes andinos con los europeos, sobre la cual
Salgado comenta lo siguiente:

“También se ha dicho que (el sistema de doce tonos, op. cit.) s
la muerte de la musica popular y, por tanto, del nacionalismo
musical. Pero la tesis que defiende consiste en los mismos
recursos que provienen de este nuevo sistema, como: Bitonalismo,
Politonalismo y Bimodalismo, que, aplicados con talento al folclore
nacional, dan como resultado un sincretismo musical consecuente
que desemboca en el nacionalismo politonal, como se observa en
las obras de Héctor Villa-Lobos™, Garcia Caturla®®, Chdvez®, etc.”.

Pocas veces hay testimonios de intenciones y procesos
compositivos de tanta claridad y viveza. Los articulos de Salgado,
escritos a lo largo de los afios, sobre todos los temas relacionados
con la historia musical ecuatoriana, asi como sobre el mundo
contemporaneo internacional de la creacién musical, son profundos
y de una precisién ejemplar. Asi, su primera sinfonia no es una
aproximacién al género, un ensayo y error, sino el primer ejemplo
acabado de una serie de nueve. Esta sinfonia estd sujeta a claros
principios compositivos; también por esta razon, sus sinfonias

7 Heitor Villa-Lobos, compositor brasilefio (1887-1959)
80 Alejandro Garcia Caturla, compositor cubano (1909-1940)

81 Carlos Chévez, compositor mexicano (1899-1978)
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deben entenderse como una unidad, a pesar de su individualidad,
como variantes de una teoria de composicion largamente concebida
y sdlidamente fundada. Hasta qué punto lo dicho se refiere a sus
propias creaciones lo demuestra el siguiente parrafo de la misma
publicacién®?.

“El mismo procedimiento doctrinal (El sistema de doce tonos, op.
cit.) puede incluso amalgamarse con el autoctonismo primitivo
extrayendo de la pentafonia figuras musicales, grupos de acordes
y ritmos indigenas primitivos que hacen inconfundible su origen
andino. Estos intentos me han dado felices resultados en obras
de gran formato, que como elementos de desarrollo y como giros
episddicos conducen a la “unidad en la diversidad’, como principio
estético fundamental que se aplica a toda obra de arte”.

82 1. H. Salgado: ,Mtsica verndcula ecuatoriana®, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, 1952, p. 12
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El pensamiento arménico

No es de extrafiar, por tanto, que la mencionada dodecafonia
esté presente en casi todas las sinfonias, en distintos grados, pero que
siempre representa un continuo significativo. El ejemplo mds claro y
explicitamente anunciado por Salgado, es el comienzo de la Quinta;
tanto la melodia como la armonia son estrictamente dodecafénicas.
A pesar del irénico subtitulo de Neuromadntica, el comienzo de esta
sinfonia es una clara indicacién de una de sus formas preferidas de
trabajar, el dodecafonismo. Ya la Primera (Sinfonia Andina) tiene
como segundo tema del primer movimiento un tema dodecafénico,
tanto horizontal (progresiéon melédica) como vertical (acordes de
acompafnamiento)®3,

Otros ejemplos se encuentran en las sinfonias Segdunda,
Cuarta, Sexta, Séptima, Octava y Novena. La técnica no siempre se
aplicaalostemas principales, sinoamenudo alos epilogos delos temas
y secciones de desarrollo. En cuanto a la bitonalidad y politonalidad
mencionadas en el ensayo de Salgado, estas son practicamente
omnipresentes; ciertamente hay menos acordes diaténicamente puros
en sus sinfonias que acordes enriquecidos o politonales. Salgado no
utiliza la estricta armonizacién dodecafénica de la Segunda Escuela
de Viena, sino que aplica el sistema dodecafénico bitonal o politonal,
como le gustaba a Alban Berg, que también garantizaba los centros
tonales generales de sus obras y los de los movimientos individuales.
Salgado anadié indicaciones de tonalidad como subtitulos a las
cuatro primeras de sus sinfonias: Primera: sol menor; Segunda: Re
menor; Tercera: Re mayor; y Cuarta: Re mayor.

Eso cambia a partir de la Quinta. Esta no tiene tonalidad,
pero es perteneciente a la gama de Do menor. Desde ahi, la Sexta: sin
tonalidad, pero perteneciente a la gama de Mi menor; Séptima: sin
tonalidad, pero perteneciente a la gama de Si bemol mayor; Octava:
sin tonalidad, pero indicada por la accidental (1#) como perteneciente
a la gama de Mi menor; y Novena: sin tonalidad, pero perteneciente a
la gama de Re mayor.

83 Véase pdg. 113
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Estas tonalidades son subliminalmente perceptibles como
bédsicas de las sinfonias, por supuesto no en todos los cuatro
movimientos de cada sinfonfa. Salgado cambié en los movimientos
centrales a las tonalidades relacionadas (dominante, subdominante,
paralela menor, relacion de tercera) que han sido comunes desde
el periodo cldsico, pero como parte de sus principios bdsicos
de composiciéon conserva un centro tonal. Un buen ejemplo de
politonalidad es el primer movimiento de su Sexta, el tema del primer
Allegro estd en Si menor, el acompanamiento fluctia entre La mayor
y Mi mayor®*. Acordes politonales se encuentran al principio de la
Novena; aqui todos los acordes del tutti de los primeros compases
son multitonales, como casi todos los del resto de la sinfonia. Salgado
tiene una especial preferencia por los acordes que contienen el tritono
(cuarta aumentada), la séptima mayor y la novena, lo que les confiere
un sonido brillante y agudo que no poseen los acordes diaténicos.
Asimismo, son comunes los acordes compuestos por ténica y

dominante, lo que Salgado denomina “expresién musical neutra”>.

84%Véase pag. 247ss
85 Véase pdg. 282
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Aspectos formales

Lassinfonias de Salgado también estan llenas de innovaciones
en términos formales. El estdndar de la sinfonia en cuatro
movimientos es el modelo de Beethoven, al que Salgado se refirié
a lo largo de su vida, aunque no se disponga de ninguna “evidencia”
especifica por escrito. El autor de este trabajo puede, sin embargo,
referirse a las repetidas declaraciones de una de las dltimas alumnas
de Salgado, Maria Luzuriaga Sdanchez, que menciona la admiracion
de Salgado por Bach, Beethoven y Wagner como parte casi diaria
de sus clases®®. El modelo sinfénico beethoveniano fue ejemplar para
las sinfonias de Salgado, aunque su aficién a la experimentacién
también produjo nuevos resultados en términos formales. La Tercera
(Rococa), puede parecer la mas tradicional, formalmente, a través de
sus designaciones de movimientos barrocos, pero son precisamente
las contradicciones de su elaboracién al modelo histérico las que le
dan su especial encanto. Incluso la larga introduccién pentaténica
con solos de viento, asi como las cadenzas de arpa y celesta, no
tienen nada que ver con un modelo barroco; la instrumentaciéon con
una gran orquesta sinfénica y la disposicion de la sinfonia en cuatro
movimientos en general también son anacrénicas.

Asi, el componente rococé se limita a los titulos de los
movimientos e indicaciones de tempo, a los temas caracteristicos
y a los episodios con instrumentaciéon reducida, que buscan crear
una falsa e irénica referencia rococé en el contexto de una sinfonia

86 Conversaciones con el autor entre 2018 y 2021.

Maria Luzuriaga Sédnchez, alumna de Luis Humberto Salgado. Tras su muerte, le sustituyé en la cdtedra
de armonia del Instituto Interamericano de Misica Sacra. Por estos servicios, y en reconocimiento a su
labor docente, recibié el Premio de Honor del Conservatorio Jaime Mola de Quito en 2018. De sus palabras
en el evento, “...Debido al cierre del Conservatorio Nacional de Misica (1970), el maestro Luis Humberto
Salgado me invité a continuar mis estudios con €l en el recién fundado Instituto Interamericano de Miisica
Sacra, y estuve con €l hasta su triste muerte. En aquel momento, nunca podria haber imaginado que un dia
me llamarian para sustituir a un maestro insustituible, a través de un concurso presidido por las siguientes
personalidades: Ernesto Xancd, Aurelio Ordoniez y Memé Ddvila. Asi, ocup€ la cdtedra del gran maestro en
las asignaturas superiores de armonia y composicion, y durante ocho arfios permanecr en la ensefianza del
Instituto”. En: Guillermo Meza: “Luis Humberto Salgado: Cronologia comentada de ejecucién de obras®,
Quito, 2018, p. 79

77




Las nueve sinfonfas de Luis Humberto Salgado

a gran escala. El tema pentatdnico, que es la base de todos los
temas, sustituye, en esta sinfonia, a las influencias andinas de las
obras hermanas, pero la técnica compositiva de mezclar técnicas
histdricas con contemporaneas es la misma. Las sinfonias segunda
y novena ocupan una posiciéon excepcional debido a su naturaleza de
un solo movimiento, por lo que seran excluidas en esta observacion
de particularidades de forma; en lo que sigue se considerardn las
caracteristicas formales del modelo sinfénico de cuatro movimientos.

En general, se observa que las primeras sinfonias, hasta la
Quinta, presentan menos innovaciones formales que las posteriores.
El gusto de Salgado por la experimentacién aumento con la creciente
experiencia en el género.
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Los primeros movimientos

El primer movimiento de una sinfonia siempre se ha
considerado el mds importante, y generalmente se escribe siguiendo
el esquema del movimiento principal de la sonata, con (o sin)
introduccién, exposicion, desarrollo, recapitulacion y coda. Este es
también el casode Salgado. Mientras que los movimientos de cabezade
la primera y tercera sinfonias corresponden formalmente al esquema
tradicional, la cuarta (ecuatoriana) tiene como caracteristica especial
la repeticién de la introduccién lenta antes de la recapitulacion, en la
que pueden haber intervenido varios motivos.

Para preparar el momento estdtico de acordes lentos
dodecafénicos sin desarrollo melédico®”, uno de los acontecimientos
centrales de este movimiento, que sigue unos compases mas tarde,
el tempo debia ser inevitablemente retardado en algin momento
anterior; el tema tranquilo del oboe, ya de doce tonos, poco antes y
que no tiene equivalente en la exposicion, también sirve para este
propésito. Aparte de eso, antes de escuchar la exposicién Allegro
con vita, uno no podria haber adivinado que la introduccién lenta ya
contiene elementos ritmicos y melddicos del siguiente Allegro con
vita; pero ahora, en retrospectiva, esto se puede percibir ciertamente
con una escucha atenta.

Asi que hay razones de peso para que Salgado repita la
introduccién lenta en medio de la progresion del movimiento; su arte
de la transicién lo hace posible sin que parezca forzado. En la Quinta
Sinfonia,cabe mencionar,comopeculiaridad,queeldesarrollorequiere
un cambio de compds dos veces, de 3/4 primero a 6/8,y luego de nuevo
a 3/4, para permitir la metamorfosis del tema principal en un vals
casi violento®8,

87 Cuarta Sinfonia, ler mov., c. 261ss. Véase también p. 175ss

88 Quinta sinfonia, ler mov., c. 145ss. Véase también p. 209
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También cabe destacar el severo escorzo de la recapitulacion,
que prescinde de un segundo tema, lo que subraya el cardcter tenso
y acerado del movimiento. El movimiento de apertura de la Sexta
Sinfonia muestra importantes innovaciones en términos formales,
independientemente de la reducida instrumentacién de cuerdas y
timbales. Por un lado, hay extensos solos de violin, no como cadenzas
sino acompanados por el tutti o parte de la orquesta; por otro, una
segunda seccién de desarrollo comienza donde se esperaria la Coda®.

Desde Beethoven, la Coda podria casi expandirse en un
segundo desarrollo; sin embargo, debe hacerse dentro de la parte
que corresponde a la Coda, no antes de ella o en su lugar. Asi, el
claro posicionamiento de una segunda secciéon de desarrollo puede
clasificarse como una innovacién formal de Salgado en la tradicion
sinfénica. Un esquema formal similar del primer movimiento con
una seccion de doble desarrollo se encuentra también en la séptima
y en la octava sinfonfa. En la séptima, ademds del tercer tema de la
exposicion, el segundo desarrollo retoma también una transicién de
viola caracteristica del primer desarrollo, lo que crea un nuevo sentido
de simetria; por un lado, se crea la simetria cldsica entre exposicion y
recapitulacion, y por otro lado, una entre los dos desarrollos.

En el movimiento de apertura de la octava sinfonia, el
esquema formal se renueva con un doble desarrollo; en este caso, se
evidencia la peculiaridad de que el segundo desarrollo cita el tema
jubiloso de la introduccion lenta e incluso su sutil comienzo. Esto
ocurre en la transicién a la coda, pues es un recurso mds radical
que lo anteriormente presentado en las dos sinfonias precedentes.
Esta inclusién del inicio justo antes del final del movimiento
pretende atestiguar la unidad de todos sus componentes; incluso
una introduccién lenta es parte integral del movimiento, no un
proceso rapido de habituacién o calentamiento para lo que pueda
venir. Salgado sélo se ha atrevido a hacer algo parecido en la Cuarta
Sinfonia, donde la insercidon de la introduccién lenta en el desarrollo
prepara su climax emocional, como se ha explicado anteriormente.

89 Sexta sinfonia, ler mov., c. 261ss. Véase también p. 256
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Los movimientos lentos

Los segundos movimientos lentos de sus sinfonias dieron
a Salgado un gran margen para la innovacién formal e incluso la
experimentacion; desde Beethoven, son los que han mostrado mayor
libertad. En la Primera Sinfonia, el segundo movimiento se basa en
el modelo de movimiento de sonata, pero sin recapitulacién, pues ya
en la exposicion y en el desarrollo, las muiltiples combinaciones de
los dos temas principales garantizan su suficiente presencia. Una
introduccién imaginativa, como improvisada, prepara la atmésfera
andina, a la que vuelve la Coda, en forma abreviada.

La Sarabande de la Tercera Sinfonia es uno de los pocos
movimientos en forma tripartida de Lied sin peculiaridades formales,
aparte del hecho de que estd en compas de 7/4, lo cual es, por
supuesto, anacrénico. El movimiento lento de la Cuarta Sinfonia esta
compuesto en forma de sonata y consta de dos yaravis, unidos por
continuaciones y epilogos. La recapitulacién lleva los dos yaravis en
orden inverso, lo que permite que el movimiento termine de forma tan
reflexiva y cameristica como habia empezado.

Aunque el segundo movimiento de la Quinta Sinfonia esta
formalmente en forma de sonata, aqui es su contenido el que rompe esa
forma, ya que un tema inicialmente inocente se vuelve paulatinamente
mads agresivo, hasta violento, a medida que avanza el movimiento. Este
imparable crescendo general se superpone a la estructura formal y lo
arrastra todo a su demoniaca resaca de do menor, un movimiento
tnico en su caracter en la obra sinfénica de Salgado. El segundo
movimiento de la Sexta Sinfonia es absolutamente novedoso en su
forma, parece una improvisacién colectiva; sus diversos elementos se
combinan caleidoscépicamente entre si, sin obedecer a un esquema
formal clésico, ya sea la forma sonata, la forma de Lied en tres partes
o un modelo de variacién.

Esta forma abierta, en contraste con las formas cerradas

antes mencionadas, contiene los numerosos pensamientos de este
movimiento, a menudo de un solo comp4s, que experimentan siempre
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nuevos enlaces y entremezclas, lo que da lugar a una cadena natural
de ideas, pero no en ningtin tipo de forma ciclica. Se trata, por tanto,
de un movimiento declamatorio, como si fuera improvisado, que
adquiere su orden interno gracias a la hdbil disposicién de elementos
heterogéneos, como un cuento de las Mil y una noches.

El movimiento lento de la Séptima Sinfonia es, de nuevo,
tnico, aunque su estructura formal corresponde a un simple
esquema A-B-A. Sin embargo, la primera seccion A es una version
ampliada de la introduccién del primer movimiento, que por ello
vincula estrechamente los dos movimientos. Debido al alto grado de
abstraccion de esta introduccion, escucharla dos veces permite una
mejor comprension, lo que puede haber sido una de las razones del
inusual enfoque de Salgado.

Le sigue una seccién intermedia cantabile en compds de 9/8
para la que no existe un equivalente folclérico andino, por mucho que
esta seccidn se le parezca. Tras esta seccidn, el movimiento vuelve a la
parte inicial: se trata de una forma sencilla para un contenido “dificil”.
El movimiento lento de la Octava exacerba atin mads el proceso de
abstraccién de su homdloga en la Séptima. Este movimiento,
compuesto por muchos elementos heterogéneos, es seguramente el
mas abstracto de todas las nueve sinfonias.

No menos de doce indicaciones de tempo diferentes iluminan
la naturaleza rapsddica de este movimiento; las secciones se alternan
entre si como un caleidoscopio, sin conexion ciclica, en un arreglo
suelto de eventos. Sin embargo, la secuencia de ideas parece légica
y orgdnica, como otro de los cuentos de hadas de Scheherazade, que
habla simultdneamente de los tiempos antiguos y modernos. Este
movimiento demuestra la especial capacidad de Salgado para unir
ideas musicales de origen heterogéneo, como en un crisol.
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Los terceros movimientos

Los terceros movimientos de las sinfonias de Salgado,
tradicionalmente basados en ritmos de danza, también presentan
importantes innovaciones formales. Incluso en la primera, la Sinfonia
andina, Salgado abandona la forma tradicional A-B-A en favor de un
Scherzo a cinco partes; asi, renuncia también a un Trio. La segunda
parte a gran escala de este Scherzo ocupa el lugar del Trio que falta,
por asi decirlo; en cambio, la primera parte del Scherzo aparece de
nuevo al final de esta seccion. La repeticion de la segunda parte, junto
con la recapitulacién de la primera, crea la interesante forma: A-A-B-
A-B-A-Coda.

Beethoven ya compuso Scherzi a cinco partes en sus sinfonias
cuarta y séptima, pero con la inclusién de un Trio. La Tercera
Sinfonia Rococd tiene como tercer movimiento una Bourrée, con un
perpetuum mobile antihistérico de los cellos y bajos en el Trio, que
es también antihistérico para una Bourrée. En definitiva, se trata de
un préstamo irénico de un patrén de movimiento del pasado, que no
presenta problemas de comprensioén formal.

El Scherzo de la Cuarta, en forma A-B-A, tampoco plantea
problemas formales, pero cabe destacar que el movimiento de tresillo
acompanante del Trio continta en la recapitulacién del Scherzo en los
clarinetes y el arpa, lo que crea una delicada sintesis de ambas partes
del movimiento. El Scherzo de la Quinta también sigue la forma
A-B-A, con una passacaglia a modo de Trio, quiz4 la tinica sinfonia de
la historia de la musica que lo hace.

En el Scherzo de la Sexta, Salgado aporta importantes
innovaciones formales que el inocuo titulo Allegretto poco mosso y su
atractiva musica no sugieren inicialmente. Su intrincada estructura
formal, que en el mejor de los casos tiene modelos o comparaciones
en los grandes Scherzi de Mahler, desafia las expectativas de un
Scherzo convencional. El contenido heterogéneo de cada seccion
y su secuencia completamente inesperada hacen casi imposible
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su clasificacion formal. Se trata de una forma hibrida que puede
describirse mejor como un Rondd, cuyos dos primeros ritornellos y
coplas van seguidos de una seccién central, que corresponde al Trio,
si se quiere permanecer globalmente en el esquema del Scherzo.
Terminada esta seccion de Trio, el movimiento repite las coplas y los
ritornellos que tuvieron lugar antes de este “Trio” de forma retrégrada,
por asi decirlo, con una breve Coda adjunta al final.

Asi, este tercer movimiento tiene una doble cara: un
contenido facilmente comprensible se esconde en una progresion de
movimiento muy complicada. El tercer movimiento de la Séptima no
es menos complicado que el de la Sexta. Comienza segiin un modelo
de movimiento de sonata con dos temas en la exposicién, le sigue un
desarrollo, que también contiene una seccién media con cambio de
compds, seguida de una recapitulacion abreviada. Sélo ahi aparece
un Trio, cuyos dos temas se repiten, luego el movimiento vuelve a la
recapitulacién de la primera parte y termina con una Coda.

Esto es facil de decir, pero no tan ficil de captar a la primera
escucha aunque, en cierto modo, la secuencia natural de todas las
partes del movimiento lleva al oyente de la mano, sin sospechar la
compleja estructura que hay detrds de la elegante y atractiva musica
de un movimiento de danza. El tercer movimiento de la Octava
también se basa en un enrevesado esquema formal. En primer lugar,
debe librarse de una introduccion disonante e imperiosa antes de que
su tema del albazo pueda florecer. El desarrollo continda el tema en
forma variada hasta que un tema del tromboén en un compas diferente
(3/4 en lugar de 6/8) interrumpe el pasaje. Luego sigue una primera
recapitulacion y el Trio, en forma de un perpetuum mobile del violin
solista. El movimiento se cierra con la segunda recapitulacién y una
Coda.
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Los movimientos finales

Los movimientos finales del género sinfénico han sufrido un
cambio de significado desde el Mozart tardio y Beethoven. Mientras
que antes eran alegres rebotes, el final de la Sinfonia Jiupiter de
Mozart es ya la coronacién de toda la sinfonia, al igual que los de
las Sinfonias Quinta, Séptima y Novena de Beethoven, que estdn
practicamente compuestos con la mente puesta en el Final. No es
asi en el caso de Salgado, pero el contenido variado, las secciones
fugadas y las interrupciones a modo de cadenzas también han
llevado aqui a innovaciones formales que se alejan del movimiento
sonata o del rondé-sonata. De entrada, la Primera tiene un final muy
idiosincrasico, que Salgado describe asi en el capitulo dedicado a esta
sinfonia en su “Microestudio de la miisica verndcula ecuatoriana”:

“..En el cuarto movimiento (Final), en lugar de la forma tradicional
del Rondd, he empleado la suite concatenada de albazo, del aire
tipico y del alza, finalizando en una Fuga bitonal y birritmica en
cuatro partes. La tendencia de su técnica es ultra moderna porque
incluye hasta la escuela futurista de Schonberg (sistema de los doce
tonos)™".

Queda por afiadir que el Final comienza con una introduccion,
seguida de la suite de danzas y la fuga mencionadas por Salgado. A
continuacion, una breve repeticién del Albazo y la Coda. La fuga que
forma el movimiento final de la Tercera Sinfonia de Salgado puede
dividirse en tres secciones extendidas, exposicién, seccién central y
seccién final, lo que forma, en los dltimos compases del Final, una
breve Coda que ya no es fuga. Las tres secciones mencionadas estan
separadas entre si por cadenzas; entre las secciones uno y dos hay un
solo de arpa y percusion, las secciones dos y tres estdn conectadas
por una cadenza de cuerda.

9L, H. Salgado: ,Mdsica verndcula ecuatoriana® , Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, 1952, p. 15
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Esta fuga alla giga a gran escala es, por supuesto, una fuga en
sentido amplio, pero también tiene, a través de su clara forma en tres
partes con una Coda anexa, aspectos de un movimiento de sonata.
El final del movimiento, sinénimo del final de la sinfonia, tenia que
desprenderse de la fuga para conseguir el deseado efecto concluyente
triunfal.

Es notable la correspondencia ritmica de la cabeza del tema
de la fuga del tiempo barroco francés con el albazo andino, asi como
el danzante que va tomando forma en el transcurso del movimiento
y con cuyo ritmo culmina la sinfonia. Sin duda, Salgado cred estas
correspondencias conscientemente; al fin y al cabo, se habia pasado
la vida estudiando los origenes de la miisica folcldrica, y la fusion de
la musica europea y andina estaba escrita en su estandarte. Salgado
tituld el final de la cuarta sinfonia, /la Ecuatoriana, Final Rapsddico,
lo que significa una pieza musical sin vinculos formales especificos,
cuyos temas no tienen por qué presentarse en una forma u orden
establecidos, ni estar relacionados entre si. La complicadisima
estructura del movimiento de 313 compases corresponde, a grandes
rasgos, a un movimiento principal en forma de sonata, pero su riqueza
tematica casi la desborda.

Tras una introduccién y una exposiciéon con dos temas, la
seccién de desarrollo aporta un ritmo principal, o lema adicional,
que se convierte en un tema a medida que avanza el desarrollo y
que finalmente resulta dominante. En esta seccién también estd la
variante yambica del segundo tema - que en realidad es trocaico - la
aproximacion a una fuga y las combinaciones del ritmo del lema con
un coral de cardcter grandioso. Le sigue una recapitulacion en toda
regla y, como Coda, una apoteosis con figuras de jiibilo bruckneriano,
el coral y el ritmo de lema simultdneamente. En definitiva, se trate
de un Final que, como colofén de la sinfonia, se corresponde con los
ejemplos ya citados de Mozart y Beethoven y que muestra la mano
maestra de Salgado en la eleccién de la forma y en su tratamiento
inusual y completamente individual.
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El final de la Quinta no presenta problemas formales; estd en
forma de sonata y es casi monotematico. En lugar del desarrollo, una
seccién media lenta transforma el material motivico del primer tema
en un segundo. Una cadenza expansiva de flauta se inserta antes de
que esta seccién media pueda terminar. La recapitulacién abreviada
sigue textualmente la exposicion y una breve Coda concluye la obra.

El dltimo movimiento de la Sexta Sinfonia también sigue el
modelo de movimiento sonata y tiene una estructura relativamente
sencilla en comparacion con los complicados movimientos dos y tres.
Una breve introduccién de seis compases en pleno tempo Allegro
con vita introduce el material motivico esencial, y luego se desarrolla
de forma regular el movimiento en forma de sonata. El desarrollo
temadtico, en consonancia con la instrumentacién exclusiva de cuerda,
es en gran parte solista o en una orquesta reducida y tiene un cardcter
predominantemente lirico.

El segundo tema, casi heroico, crea un equilibrio dramatico
temporal, que luego determina también la Coda y el final del
movimiento. El desarrollo, como en el final de la Quinta, se ralentiza
en el tempo (Allegro con grazia); el retorno a la recapitulacién es
imperceptible y estd oscurecido por un acompafnamiento diferente al
de la exposicién. El Final de la Séptima Sinfonia es un movimiento
sonata abreviado, sin desarrollo, pero con una gran introduccion y
Coda. La introduccién, que consiste en una fanfarria de metales y
una cadenza de arpa, proporciona el material temdtico para el tema
principal del Allegro brillante; extensos solos de violin caracterizan la
continuacion de este y del segundo tema.

Este dltimo reduce el tempo a un quasi-andantino, de nuevo
reservado a los metales, lo que establece un puente hacia el inicio del
movimiento. Tras su repeticion figurativa, comienza inmediatamente
la recapitulacion, que omite el segundo tema y conduce, en su lugar,
a la Coda, la cual presenta de nuevo el tema principal grandioso. A
diferencia de los movimientos finales de las sinfonias anteriores,
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que se mantienen relativamente sencillos debido a sus complicados
movimientos intermedios, Salgado experimenta atin mds con la
forma de sonata en el final de la Octava.

Como en los primeros movimientos de las Sinfonias Séptima
y Octava, sorprende un segundo desarrollo y la alteracion del orden
de los temas en las dos recapitulaciones. El oyente no percibe nada de
estos experimentos; todas las secciones y frases se funden unas con
otras de forma tan armoniosa, como si un movimiento de sonata nunca
hubiera tenido un aspecto diferente. La interesante correspondencia
formal de los dos movimientos angulares de la Octava, que incluso
comparten la misma cuenta de compases de 205, pretende
seguramente introducir y afirmar un modelo formal novedoso para el
movimiento sonata, en este caso dos veces en la misma sinfonia. La
idea de dividir la recapitulacion entre el primer y el segundo tema, lo
que da cabida a un segundo desarrollo, es totalmente nueva y tinica;
no hay predecesores de ella, y probablemente tampoco imitadores.

Por mucho que Salgado se situara en la tradicién sinfénica
de Beethoven, que era también su intenciéon declarada, le gustaba
experimentar formalmente. Aparte de las dos Sinfonias Dos y Nueve
de un solo movimiento, este examen de los cuatro movimientos
revela tanto la conciencia formal de Salgado de la tradicién como sus
audaces innovaciones en términos formales, especialmente a partir
de la Sexta Sinfonia, con inusuales progresiones de secciones para
los movimientos iniciales, los Scherzi y los movimientos finales, y
formas libres y abiertas para los lentos.
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Otras caracteristicas

En las sinfonias de Salgado, ademas de las peculiaridades
armonicas y formales, se pueden detectar otras constantes, ciertos
puntos dlgidos recurrentes y preferencias compositivas que aparecen
ocasionalmente y que representan, por tanto, un estandar de su caja
de herramientas, por decirlo de alguna manera. Una novedad de
sus sinfonias, por ejemplo, son las cadenzas solistas de diferentes
instrumentos, que normalmente se reservan para que el solista de un
concierto solista demuestre su virtuosismo.

En los siete conciertos para solistas que se conservan de
Salgado (tres para piano, uno para corno, otros para violin, violonchelo
y para guitarra), las cadenzas forman parte de la norma compositiva.
En el contexto de la sinfonia, estas cadenzas se exigen a los musicos
de la orquesta, lo que supone un reto instrumental considerable.
Se encuentran llamativas cadenzas para el violin en la Primera:
al principio y al final del 2° movimiento; en la Segunda: c. 112ss, la
cadenza mas extensa de todas; en la Cuarta: introduccion, c. 6ssy c.
242ss; en la Octava: 1er movimiento, c. 174ss (junto con un segundo
violin); en la Novena, junto con el violonchelo: c. 77ss. Otros extensos
solos de violin, pero acompafnados, se mencionardan por separado
mas adelante en el capitulo perpetuum mobile.

Alin mds numerosas que las cadenzas de violin, e igualmente
llamativas, son las cadenzas de arpa que se encuentran en casi
todas las sinfonias. El uso intencionado de arpegios de arpa aparece
a menudo al final de un movimiento, sobre un acorde orquestal
mantenido, como elemento generador de tension antes del compas
final. También vale la pena mencionar: Primera: introduccién del ler
movimiento, c. 4ss, al principio y al final del 2° movimiento; Segunda:
c. 232ss, junto con la celesta, Final de la sinfonia c. 456ss; Tercera:
introduccion del 1er movimiento, 4° movimiento c. 161ss, Final de la
sinfonia: pentltimo compds; Cuarta: 2° movimiento, c. 139ss, Final:
c. 3-4, c. 57-60; Quinta: Final de la sinfonia, 4° movimiento, c. 279ss;
Séptima: 2° movimiento, c. 128-132, 4° movimiento, m. 20ss; Novena:
c. 176ss.
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La celesta tiene cadenzas solistas en la Segunda: c. 223ss, c.
456ss; la Tercera es un caso especial, ya que el clavegin y la celesta
tienen, en gran medida, funciones solistas con acompafiamiento
orquestal debido a la referencia rococd. Aqui sélo se mencionan las
cadenzas sin acompaifiamiento. Tercera: ler movimiento, c. 2ss. Las
cadencias de la flauta en la Quinta: Finale, c. 153ss. El violonchelo
tiene una cadenza en el final de la Tercera:®! c. 237ss; Sexta: 3er
movimiento, c. 119ss, c. 138ss; Novena, junto con el violin: c. 80ss.
La percusion también tiene apariciones en solitario, Tercera:
Finale, c. 172ss; Octava: 2° movimiento, c. 127-128, c. 147-148. El
Glockenspiel, junto con el violin solista en el 2° movimiento de la
Octava: c. 120-126.

Ademas, Salgado muestra una preferencia por un elemento
compositivo que puede describirse mejor como ritmo principal o de
lema. Este ritmo principal se produce como inicio de un desarrollo
dramdtico o como punto culminante, y consiste enteramente en
energia ritmica, sin componente melédico. A menudo adquiere una
importancia crucial en el curso posterior de un movimiento. Cuarta:
Final, c. 28-29, c. 55-56, c. 63ss, c. 162ss hasta el final del movimiento;
Quinta: 1er movimiento, c. 37, 2° movimiento, c. 63ss, hasta el final
del movimiento; Séptima: 3er movimiento, c. 1ss - todo el movimiento,
4° movimiento: c.1- todo el movimiento; Octava: 1ler movimiento: c.
97, c. 200 hasta el final del movimiento. Relacionado con el ritmo
principal est4 la fanfarria de metales, de la que se dan los siguientes
ejemplos: Segunda: como uno de los temas centrales de esta sinfonia,
la fanfarria aparece c. 3-9, c. 47-49, c. 188-190, c. 219-222, c. 270-
276, c. 314-316, c. 443-446; Séptima: Final, c. 1-20; Octava: Final, c.
136-139; Novena: c. 222-225. Igualmente llamativo, como momento
estilistico recurrente, es el perpetuum mobile, que se trata de un
pasaje virtuoso y rapido de pequeiios valores de nota ininterrumpidos
que expresan y provocan la falta de aliento. Perpetua mobilia tiene
la Tercera: Trio de la Bourrée, violonchelos/bajos, c. 81ss, luego

91'Vea el comentario al respecto en: Tercera Sinfonia, p. 108
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violines c. 97ss; Octava: Trio del Scherzo (Piu vivo), violin, c. 93ss -
;56 compases!; Novena: maderas c. 233ss, luego violonchelos/bajos
c. 266-269, luego violines c. 270ss, etc.

Ademas, hay que mencionar un continuo que puede llamarse
punto de 6rgano estilizado o ritmico, que es una nota de bajo que
dura varios compases, pero que no se mantiene sostenida, sino que
se estructura con un ritmo o una pequefia figura giratoria que se
repite constantemente para darle mas vida. Segunda: c. 12-17, c. 20-
24, ¢.193-198, c. 279-284, c. 287-291; Tercera: Finale, c. 153-159, c.
283-286, c. 305-310; Quinta: c. 45-47, c. 54-56, c. 133-135; Sexta: ler
movimiento, c. 19-25, ¢. 43-46, c. 111-117, ¢. 176-181, c. 199-202, c.
287-293, c. 313-319.

Otra caracteristica recurrente es el animando-rallentando,
en el que un motivo que se repite varias veces se acelera y luego se
vuelve a ralentizar para hacerlo flexible, por asi decirlo, para probar
su utilidad a diferentes velocidades. Salgado aplica esta peculiaridad
al principio de un episodio o poco antes; tiene un caracter anunciador.
Se dan ejemplos en la Primera, Finale, c. 5-10; Segunda: c. 379-381
(s6lo stringendo); Quinta: Finale, c. 197-201 (aqui como rallentando-
animando); Sexta: 3er movimiento, c. 55-58; Octava: 2° movimiento,
c. 2, 3er movimiento, c. 9-10, 4° movimiento, c. 97-100; Novena: c.
229-232.

Obsérvese también una técnica en la que un instrumento,
generalmente el arpa, descompone arpegiosamente un acorde
politonal del tutti, ya sea como un solo después de su aparicién o
simultdneamente, sobre el acorde sostenido. Hay casi un elemento
pedagdgico en juego; la intencién es hacer audible la politonalidad
imperceptible y disonante, para explicarla musicalmente. Esta
descomposicion de acordes muestra la Primera: 1er movimiento,
c. 434-435, 2° movimiento, c. 231; Segunda: c. 233-236 (el arpa
descompone los acordes de la celesta), Tercera: c. 26, 28, 30, 32
(la celesta y el arpa se alternan en los acordes descompuestos);
Cuarta: 1er movimiento, c. 6-7 (el violin descompone los acordes de
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los trombones), c. 234 (arpa), c. 242-243 (el violin descompone los
acordes de los trombones), c. 255-260, c. 459-460, 2° movimiento,
c. 139-144, final, c. 34, c. 57-60, c. 100-105, c. 143,146; Quinta: ler
movimiento, c. 69, 73, 80, 154-155, 158-159, Final, c. 279-280; Sexta:
20 movimiento c. 49-53 (Violines), c. 59y 61 (Soloviolin), Final, c. 1-2,
c. 124 (timbal); Séptima: 1er movimiento, c. 296, 2° movimiento, c.
57-58, c. 124-132, final, c. 20-26; Octava: 2° movimiento, c. 120-126
(timbres); Novena: c. 176-195, c. 338-343, c¢. 352-353.

Por dltimo, debemos sefialar una peculiaridad melddica
cuando un instrumento solista, generalmente el violin, presenta un
adorno figurativo de una melodia m4ds lenta, con valores de nota
pequenos, donde son idénticas las notas superiores del adorno
melddico a las notas de la melodia. Ejemplos de ello pueden verse
en la Cuarta: 2° movimiento, c. 157-160 (violines), 3° movimiento,
c. 111-125, c. 145-148, c. 153-156, Final, c. 13-25, c. 61-76, c. 217-
237, c. 284-299 (flauta/oboe); Quinta: 3° movimiento, ¢. 90-92, c. 97-
99, c. 122-124; Séptima: Final, c. 39-54 (forma mixta con perpetuum
mobile), c. 103-110, c. 125-136, c. 160-175 (forma mixta con
perpetuum mobile); Octava: 1er movimiento, c. 19-22.

La mencién de otras caracteristicas recurrentes, como los
ritmos andinos y las notas de gracia en las melodias andinas, se
omitird aqui, ya que se mencionan en los capitulos sobre las sinfonias
individuales. Las constantes compositivas enlistadas aqui muestran
el enfoque de Salgado, su técnica, ciertas preferencias sonoras, pero
no pueden explicar en absoluto su tremenda imaginacién y su genio.
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Encabezados de movimientos e indicaciones de
tempo

Un examen de los encabezados de los movimientos y de las
indicaciones de tempo en las sinfonias de Salgado es revelador. Por
un lado, muestran una adhesiéon mayoritaria al modelo sinfénico de
cuatro movimientos de Beethoven y a sus indicaciones de tempo; por
otro lado, los nombres de los movimientos de la Primera y la Tercera
indican sus diferentes conceptos, que se salen del marco cldsico. Las
dos sinfonias de un solo movimiento, la Dos y la Nueve, ocupan una
posicién especial; sus diferentes indicaciones de tempo se discutirdn
por separado.

En general, Salgado se muestra bastante despreocupado
en el uso de mayusculas y mindsculas en las indicaciones de
tempo. También alterna entre la ortografia italiana y espafiola de
las mismas palabras y a veces escribe las indicaciones completas, a
veces las abrevia. No hay ningin proceso sistematico que descubrir
aqui; probablemente no le dio ninguna importancia especial a estos
detalles.

Las indicaciones mds detalladas de los movimientos se
encuentran en la Primera, la Sinfonia Andina, ya que utilizan no sélo
las indicaciones de tempo habituales en italiano, sino también las
danzas tradicionales ecuatorianas en las que se basan los temas de los
movimientos®?. Para el dltimo movimiento, Salgado los suprimi6é mas
tarde y los sustituy6 por la indicacién Maestoso-Allegro con brio, que
es comparable al planteamiento de Beethoven en su Tercera, el famoso
borrado de la dedicatoria a Napoleén cuando se coroné emperador.
La doble denominacién original italo-andina de los movimientos
de la Primera de Salgado recuerda a la doble denominacién de los
movimientos de la Sexta de Beethoven, la Pastorale, por lo que se
reproduciran las indicaciones de los movimientos de ambas sinfonias
a modo de comparacion:

92 Véase la primer pdgina de la sinfonia, Fig. 3.1, p. 109
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Beethoven - Sinfonia Pastoral (1808)

1. Erwachen heiterer Empfindungen bei der Ankunft auf dem
Lande (Despertar de sentimientos alegres al llegar al campo) -
Allegro ma non troppo.

Szene am Bach (Escena en el arroyo) - Andante molto mosso.
3. Lustiges Zusammensein der Landleute (Reunion alegre de los
campesinos) - Allegro.

Tormenta, tempestad — Allegro.

Hirtengesang, Frohe und dankbare Gefiihle nach dem Sturm
(Canto de los pastores, sentimientos de alegriay agradecimiento
tras la tormenta) — Allegretto.

N

o~

Salgado - Sinfonia Andina (1949)

Andante Religioso - Allegro Moderato - (Sanjuanito)

Larghetto - (Yaravi)

Allegretto Semplice - (Danzante - Scherzo)

Final - Maestoso - Allegro con brio (Original en lugar de
Maestoso - Allegro con brio: Allegro vivo (Albazo), All° Risoluto
(Aire Tipico), All° con brio (Alza))

R

Ambas sinfonias tienen una ambientacién rural, por lo
que Beethoven seguramente tenia en mente paisajes alemanes o
austriacos y Salgado, andinos o ecuatorianos. Ademas, 140 afios de
historia musical y diferentes técnicas compositivas las separan, por
lo que aqui sélo se hablara de los nombres de los movimientos, no de
sus peculiaridades compositivas, que se tratardn en los respectivos
capitulos sobre las sinfonfas de Salgado.

La introduccion de Beethoven al primer movimiento
Erwachen heiterer Empfindungen bei der Ankunft auf dem Lande
se corresponde aproximadamente con el Andante Religioso - Allegro
Moderato-(Sanjuanito) de Salgado. Se trata de una descripcién andina
del paisaje con arpa, celesta y campanas, seguida del Sanjuanito,
que también evoca sentimientos alegres. La correspondencia es
sorprendente.
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Este subtitulo de Beethoven, asi como el del tercer
movimiento Lustiges Zusammensein der Landleute, muestran una
estrecha relacion con la descripcién que Salgado hace del segundo
movimiento de su Primera, que escribié como nota al programa para
la interpretacion de este movimiento en 19533

“..El espiritu se siente sobrecogido por la inmensa soledad del
paisaje y expresa sus sentimientos en canciones llenas de lirismo
elegiaco, que forman la exposicion del primer tema. El segundo
tema expresa la huida del hombre de las garras de este entorno
inquietante y su rescate hasta la aldea mds cercana, donde se
produce una fiesta de color local...”.

Como en el caso de Beethoven, el hombre estd en primer
plano, la impresién mental y emocional que la naturaleza evoca en él.
La citada frase de Beethoven para su Sexta se aplica a ambos: “Mds
una expresion de sentimiento que una pintura”. El tercer movimiento
de la Sinfonia Andina también muestra una sorprendente referencia
a la Pastorale de Beethoven, su inusual titulo Allegretto Semplice
- Scherzo Pastoril retoma, con la palabra pastoril, la palabra
Hirtengesang (canto de pastor), del Finale de Beethoven.

El uso de la palabra Pastoril se justifica por el solo de oboe
del principio. Este instrumento, desde tiempos mitolégicos, es el
instrumento del pastor. Sin embargo, la aplicaciéon en el titulo del
movimiento revela una busqueda casi exagerada de la cercania de
Beethoven®*.

Dos detalles sobre este punto saltan a la vista. En primer
lugar, el afiadido Scherzo Pastoril sélo aparece en la partitura al
principio del tercer movimiento, pero no en la portada de la sinfonia;
en segundo lugar, tiene un tipo de letra ligeramente diferente, mas
negro y algo mds grueso que el resto de la pdgina de la partitura, lo
que sugiere una entrada posterior, un anadido posterior®.

9 Para el texto completo, véase la pdgina 116
9 Véase la Fig. 3.7, p.120

95 Véase también un equivalente al principio de la 52 Sinfoni{a: p. 203
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Ambas observaciones llevan a la conclusién de que Salgado
queria hacer una clara referencia a Beethoven incluso después de que
la composicion estuviera terminada, aunque esto sélo sea perceptible
para los iniciados; el oyente imparcial no tiene por qué reconocerlo.
El tema de este tercer movimiento se deriva claramente de un Yumbo
andino”®, pero la progresién compositiva se apoya, en gran medida, en
los scherzos de Beethoven, con una seccién del segundo movimiento
enormemente ampliada y de desarrollo contrapuntistico. Asi, al
menos el subtitulo pretende subrayar las pretensiones sinfénicas y
beethovenianas del movimiento, aunque la musica comienza de forma
andina y danzante; sin embargo, en la segunda parte, al igual que los
Scherzi de Beethoven, supera el marco folclérico del movimiento
danzante.

¢Por qué Salgado suprimid las referencias andinas originales
del Final de la primera sinfonia? Tras la breve introduccién maestosa,
el Final comienza con la secuencia de las danzas Albazo, Aire tipico
y Alza, antes de que estas se transformen en una fuga y se fundan en
una Coda Vivace. Asi, este Final presenta una secuencia muy inusual
de elementos diversos, cuya enumeraciéon completa en el titulo del
movimiento finalmente fue demasiado extensa para el compositor,
o le quedé demasiado incompleta, ya que la fuga central queda sin
mencionar, al igual que la Coda.

Asi, Salgado decidi6 limitar el titulo del movimiento a las dos
indicaciones de tempo esenciales, Maestoso y All° con brio. Se puede
descartar otra intencién en esta supresién, una que tenga que ver con
ocultar o disimular las referencias andinas tras la denominacion de
movimiento italiano, ya que las referencias andinas permanecen en la
cardtula de los tres movimientos anteriores. Ademads, la fusion de las
inspiraciones andinas con la técnica compositiva moderna europea
era precisamente una de las intenciones compositivas de Salgado
para sus sinfonias, especialmente para esta primera.

% L.H. Salgado, al igual que su padre Francisco, se refieren a esta danza como Danzante, en contraste con
el acuerdo general en Ecuador; consecuentemente también al Danzante como Yumbo. Véase también la
Fig. 3.7, p. 120
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La adicion del con brio en el Allegro del Final es otro punto de
referencia a Beethoven, que utilizé esta adiciéon con mds frecuencia
que ninguin otro compositor, lo que la convirtié en uno de los rasgos
mas caracteristicos de muchos de sus Allegri. Esto, sin duda, llamé la
atencion de Salgado. Sélo en las sinfonias de Beethoven, el con brio
aparece seis veces, en las de Salgado tres (12, 82 y 92 sinfonias).

Ademas de All° con brio, las sinfonias de Salgado utilizan las
denominaciones de movimiento All° marziale (dos veces), All° deciso,
All° con anima (dos veces), All° con vita (tres veces), All° festivo (dos
veces), All° risoluto, All° dramadtico, All° brillante y All° energérgico.
Todas estas adiciones, que enriquecen el Allegro habitual y siempre
lo animan, lo enfatizan y lo estimulan, se caracterizan por su rigor, su
riqueza de tension y su poder de propulsion, que estdn a la altura del
con brio de Beethoven o, al menos, se le parecen”’.

Resulta ciertamente llamativo que en las nueve sinfonias
de Salgado no haya ni un solo Allegro sin algun tipo de afadido.
Ademas de los afadidos impulsores antes mencionados, también hay
All° moderato, All° giusto, All° maestoso y All° quasi maestoso, que
moderan un poco el tempo del Allegro medio, pero le dan un peso y
una importancia adicionales.

En una carta dirigida a Ignaz Franz Mosel en 1817, Beethoven
se burlaba del uso incorrecto de la designacién del movimiento
Allegro®®:

“l...], pues sdlo, por ejemplo, qué puede ser mds absurdo que el
Allegro que se llama de una vez por todas Divertido, y qué lejos
estamos a menudo de este concepto de esta medida de tiempo,
para que la pieza misma diga lo contrario de la designacion’”.

97Bernd Krause: “Untersuchungen zur Vortragsbezeichnung con brio unter besonderer Berticksichtigung
der Werke Ludwig van Beethovens” (“Estudios sobre el término de interpretacién con brio con especial
referencia a las obras de Ludwig van Beethoven®), (Diss.), Miinster, 1995, pp. 286ff

% Citado en Bernd Krause, op. cit. p. 234
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Sin embargo, revoca inmediatamente su resolucion expresada
en la misma carta de utilizar inicamente los niimeros de metrénomo
de Malzel, en lugar de las denominaciones italianas, porque:

“[...], es con las palabras que designan el cardcter de una pieza que
no podemos renunciar, ya que el ritmo es en realidad mads el cuerpo,
pero éstas mismas ya tienen referencia al espiritu de la pieza’.

El segundo movimiento de la Sinfonia Andina de Salgado
también tiene una marca de tempo inusual; en este caso, ocurre en el
segundo tema, con la instruccién Piir mosso, con sentimiento criollo.
Se trata de una marca de tiempo mitad italiana mitad espafola;
requiere que el director, el clarinetista y el arpista acompaifante
se ajusten al cardcter del Danzante criollo (o mestizo) en el que se
basa este tema y su acompanamiento. Para que el ritmo suavemente
oscilante no se vuelva demasiado lento, Salgado ha afadido el
deseado ntimero del metrénomo J= 60.

Las dos sinfonias de un solo movimiento, la dos y la nueve
son llamadas Sintéticas porque sintetizan los habituales cuatro
movimientos sinfénicos en uno solo. En consecuencia, también
tienen una secuencia de indicaciones de tempo diferentes. Los de la
segunda sinfonia son:

Marziale - Allegretto - Cadenza (violin) - Allegro moderato -
Marziale - Allegretto - Allegro deciso.

Con Marziale, se entiende Allegro marziale, ya que existe la
indicacién del metrénomo J= 120. Ambas indicaciones caracterizan
la fanfarria inicial, tanto por su rapidez como por su expresion militar.
La indicaciéon Cadenza significa un tempo libre para la cadencia
compuesta para el violin que, sin embargo, se deriva del Allegretto
precedente. El segundo Marziale se refiere tanto a todo el desarrollo,
que se compone de combinaciones de fanfarria, tema principal e
ideas adicionales, como a la recapitulacion, que de nuevo comienza
con la fanfarria en su forma original. El Allegro deciso final surge
una versién acelerada del Allegretto, 1o que redondea el flujo casi
clasico de la sinfonia, sin ninguna peculiaridad en la secuencia de
indicaciones de tempo.
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La Novena Sinfonia, también en un movimiento, tiene las
siguientes indicaciones de tempo:

Allegro quasi maestoso - meno mosso ma expressivo - Quasi
Adagio misterioso - Allegro energico - Quasi Adagio misterioso -
Risoluto - Allegretto - Maestoso assai - Allegro con brio.

La secuencia de estas indicaciones de tempo no puede
utilizarse paradeducirel cursodelasinfonia. Noesté claro, porejemplo,
que el primer Allegro quasi maestoso incluya tanto la exposicion
completa con repeticién como el comienzo del desarrollo, ni que el
primer cambio de tempo meno mosso ma expressivo contenga una
seccion tipo cadencia -como en la segunda sinfonia-, con una funcién
de transicion hacia el primer Quasi Adagio misterioso. Este, a su vez,
s6lo consta de seis compases, por lo que es poco mds que un presagio
del segundo y extenso Quasi Adagio misterioso. Asimismo, tras sélo
dos compases, la seccion Risoluto pasa al Scherzo, marcado como
Allegretto.

De nuevo, el breve Maestoso assai que sigue es sélo una
reminiscencia literal de tres compases de la extensa seccién
central del Allegro enérgico, pero el cambio de tempo exige una
interpretacion mas expansiva. Finalmente, Salgado vuelve a terminar
su tltima sinfonia con Allegro con brio; es decir, culmina con fuego
beethoveniano.

Los titulos de los movimientos de la Tercera, al igual que el
subtitulo Rococd para el conjunto de la sinfonia, se salen del marco
del uso clasico, ya que los movimientos dos a cuatro se refieren a
movimientos de danza habituales en el Rococd. La secuencia de
movimiento es:

Lento - Andantino - Allegro con dnima - Piit Allegro; Grave

(alla Zarabanda) - Largo - Grave; Allegretto grazioso (alla Bourrée) -
Allegro non troppo - D.C. - Coda; Final, Allegro giusto (Fuga alla giga).
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Aligual quela Primera,la Tercera también tiene designaciones
dobles para los movimientos dos a cuatro que, ademds de la
indicacién del tempo italiano, hacen referencia al origen de estos
movimientos de cardcter (Zarabanda, Bourrée, Fuga alla giga). En el
capitulo dedicado a la sinfonia, se vera la libertad con la que Salgado
utiliza estas denominaciones®, pero hay que sefalar que los titulos
de los movimientos, que comienzan con “alla” y colocan los afiadidos
entre paréntesis, dejan claro que no se trata en absoluto de danzas
barrocas, sino de movimientos sinfénicos modernos que tienen ciertas
caracteristicas o gestos barrocos. Tienen un ritmo correspondiente,
una estructura melddica tipica o una instrumentacién alusiva que
remiten a los modelos histéricos, nada mds.

La Cuarta Sinfonia, Ecuatoriana, retoma, como concepto
compositivo, la fusion de las inspiraciones nacionales con las técnicas
compositivas modernas ya buscadas en la Primera, pero sin ninguna
referencia verbal a las fuentes. Todos los titulos de los movimientos y
las indicaciones de tempo son italianos; es decir, son los habituales a
nivel internacional.

Casidalaimpresiénde que Salgado quiere utilizar losnombres
del movimiento italiano para poner un sello internacional a las
fuentes ecuatorianas, para hacerlas, por asi decirlo, esperanzadoras
de las reivindicaciones europeas o universales. Podria haber hecho
esto para exigir, o para forzar, la igualdad de derechos de los temas
andinos en una coleccion internacional de temas. Sélo la indicacion
interpretativa con dulzura al segundo Yaravi (sin que se designe como
tal) en el movimiento lento traiciona, momentdneamente y de forma
verbal, el amor de Salgado por su tierra natal y la mdsica andina que
se originé en ella. Es como si su corazon se hubiera desbordado aqui.
Beethoven también da dolce como instruccién de interpretacion para
muchos temas de sus obras, por lo que no hay que dar un significado
profundo a este detalle. Aqui estédn las ribricas de los movimientos de
la Cuarta:

Andantino maestoso - Allegro con vita; Andante cantabile;
Allegro festivo; Final rapsddico.

9Véase a partir de la p. 141ss
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La enorme variedad del material tematico del Final y su
complicada disposiciéon no permitian otra denominacién que la de
rapsddico, de hecho la exige. La secuencia de indicaciones de tempo
e instrucciones de interpretacion de este movimiento ya da una idea
de ello:

Adagio - Allegro brillante - Ritmato - Cantabile € dolce -
Enérgico - Giocoso - marcato assai - Scherzando - Misterioso y
ldnguido - Scherzando - Giocoso - Agitado y dramédtico - Enérgico - in
tempo con turia - Maestoso - Enérgico - Allegro brillante - Allegretto
giocoso - marcato assai - Maestoso - Allegro Risoluto - Prestissimo.

Ademds de estas 22 indicaciones diferentes, que estdn
escritas en la parte superior de cada pagina de la partitura y que
son vinculantes para todos, también hay diversas instrucciones bajo
los pentagramas individuales que se aplican al instrumento o grupo
instrumental respectivo. Asi, este movimiento, con su abundancia
de diferentes secciones e instrucciones de interpretacion, exhibe
dimensiones y enredos mahlerianos. El titulo Final rapsddico
capta exactamente el contenido. Con la tltima indicaciéon de tempo
Prestissimo al final de la sinfonia, Beethoven concluye su Novena.
Dado el gran nimero de alusiones y similitudes entre las sinfonias de
Salgado y Beethoven, es dificil creer en una coincidencia aqui.

La Quinta, Neorromantica, no plantea ningin enigma en
cuanto a las indicaciones del movimiento:

Allegro risoluto; Moderato assai; Andantino mosso; Allegro
dramatico - Andante espressivo assai - Come prima - Pit1 vivo.

Conunaindicacion de tempo para cadauno de los movimientos
uno a tres, las innovaciones de esta sinfonia no surgen de los titulos
de los movimientos. En el dltimo movimiento, la seccién media mds
lenta Andante espressivo assai y la Coda acelerada Piir vivo destacan
sobre el resto del movimiento.
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Tampoco sorprende la Sexta, para cuerdas y timbales, que
tiene bastantes m4ds indicaciones de tempo que su predecesora, pero
eso no da ninguna pista de la estructura rapsddica y caleidoscépica
del segundo movimiento. Tampoco revela la estructura anidada del
tercer movimiento. Aqui estdn los titulos de los movimientos y las
indicaciones de tempo de la Sexta:

Maestoso - Allegro Festivo - Meno - Poco rinforzando -
animando - Allegro Festivo - Meno - con dnima; Adagio Espressivo
- pitt mosso - Tempo Primo; Allegretto poco mosso - Meno mosso
- Largo - Andantino - Primer Tempo; Allegro con vita - Allegro con
grazia;

La Séptima, dedicada a Beethoven en 1970 con motivo de
su 200° aniversario, comienza con una introduccién en tres partes
-la Séptima de Beethoven también tiene una larga introduccién-. A
partir del primer Allegro con anima, el movimiento principal de la
sonata se desarrolla de forma tradicional. En el segundo movimiento,
lento, sorprende un Allegro corto de tres compases, pero no se
percibe como tal, pues su medio compds corresponde exactamente
a una negra del Adagio precedente; el pulso sigue siendo el mismo.
El Final de la Séptima tampoco aporta sorpresas formales; tras la
introduccién del Allegro maestoso de fanfarria de metales y cadencia
de arpa, se desarrolla un movimiento sonata normal. Las tres dltimas
indicaciones de tempo Grandioso - A tempo - Amplio se refieren a
la corta Coda de trece compases. Esto permite obtener el deseado
efecto final grandioso de la sinfonia. Las indicaciones de movimiento
y las prescripciones de tempo de la Séptima en su contexto son las
siguientes:

Adagio Sostenuto - crescendo ed animando - Risoluto - Allegro
con anima - Calmo - a tpo. - Calmo - a tpo; Adagio sostenuto - Quasi
andantino - Adagio - Allegro - Adagio; Allegretto non troppo - Poco piil
mosso - Allegretto non troppo; Allegro maestoso - Allegro brillante -
Quasi andantino - Ipo. I° - Grandioso - A tempo - Amplio.
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La Octava, compuesta para el 150° aniversario de la Batalla
de Pichincha, merece una mirada mds atenta a las indicaciones de
tempo. El primer movimiento, tras la introduccién en tres partes
como en la Séptima, se desarrolla como un movimiento principal de
sonata, pero Salgado inserta una Cadenza para dos violines antes
de la Coda. Luego, incorpora una reminiscencia de la introduccion
e incluso un mero recuerdo de solo dos compases del comienzo
del Allegro con anima antes de que el movimiento concluya con un
AllI° con vita, que es una versién acelerada del Allegro con anima. El
abstracto segundo movimiento tiene no menos de quince indicaciones
de tempo diferentes, lo que indica su cardcter rapsédico!.

El comienzo del tercer movimiento también continda
inicialmente con el cardcter rapsédico; de nuevo precede una
introduccién en tres partes Maestoso -cuasi recitativo- a tempo
el Allegretto con anima, que es el tempo basico. El impresionante
solo de violin de 56 compases Piit vivo como perpetuum mobile,
que mantiene la funcién de Trio del movimiento, es terminado
por la orquesta completa Enérgico antes de que el movimiento
vuelva al tempo bdsico Allegretto con anima. Luego, acelerado de
nuevo, termina con un Animato. A diferencia de los tres primeros
movimientos, el Final se conforma con un tinico tempo Allegretto con
vita, lo que termina la sinfonia de forma casi cldsica y austera. Los
movimientos y tempos de la Octava:

Adagio - Andante espressivo - Tpo 1°, Allegro con brio - Pii
tranquillo - Tpo I°- Pii1 tranquillo - Tpo I° - Maestoso - Todos. con vita;
Grave - animando - in tempo - Allegretto - Risoluto - Poco sostentito
- rallentando - Andante calmo - Energico - All. Giusto - Poco Adagio
€ misterioso - Lento - libremente - Risoluto - in tempo; Maestoso
- quasi recitativo - a tempo - Allegretto con anima - poco ritenuto
- A tempo - Allegretto - Pit1 vivo -Enérgico - Allegretto con anima -
Animato; FINAL: Allegretto con vita.

100 V¢ase también el final de la 42 Sinfonia, p. 101 y pp. 191ss.
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El examen de las rdbricas de los movimientos y de las
indicaciones de tempo de las sinfonias de Salgado ha demostrado
hasta qué punto sigue el modelo beethoveniano. En particular, la
preferencia por las adiciones al término poco claro Allegro se hace
evidente; ni una sola vez aparece el término sin una adicién, con
una preferencia particular por las adiciones pujantes como con brio,
brillante, deciso, etc.

También llama la atencién que, después de la Primera,
la Sinfonia Andina, no aparezcan mas referencias verbales a las
sugerencias andinas para los temas. Se integran en las italianas,
internacionalmente habituales. Incluso la Cuarta, la Ecuatoriana,
se adhiere a esto, aunque esta llena de referencias andinas. Ahi, la
musica regional y su denominacién son absorbidas en un contexto
global, por lo que ya no necesita referencias explicativas de su origen.
Asi, Salgado empuja su aculturacion.
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Resumen

Resumen

A mediados del siglo XX, no habia muchos compositores
que hayan creado ciclos sinfénicos a lo largo de décadas; en Europa,
destacaban Stravinsky, Shostakovich, Prokoffief, Hartmann y
Penderecki; en América, ademds de Salgado, Heitor Villa-Lobos
(Brasil, doce sinfonias), Alberto Williams (Argentina, nueve sinfonias)
y Carlos Chdvez (México, seis sinfonias). No sabemos si Salgado
conocia muchas de las sinfonias de sus contemporaneos, pero su
inspiracién sinfénica no fueron ellos, sino Beethoven.

Si bien se ciné al esquema formal de Beethoven hasta su
Quinta, a partir de la Sexta introdujo importantes cambios, desde la
forma abierta de los movimientos lentos, hasta los Scherzi con un
nuevo orden de exposiciones, ritornellos, coplas, recapitaluciones
y Trios; los cambios llegaron hasta un nuevo modelo de sonata-
movimiento principal, con dos desarrollos y dos recapitaluciones.
Aplico el trabajo motivico y quebrado en el sentido beethoveniano de
repartir partes tematicas entre varios instrumentos.

En el contenido espiritual y emocional de sus sinfonias se
siente que mayormente sopla cierta brisa andina ligera muy discreta
pero notable, a veces mds presente, a veces casi ausente. La dindmica
viva también es similar a la del modelo beethoveniano, los crescendi
violentos y los diminuendi largos se utilizan con gran efecto, al igual
que los golpes fortissimo con piani repentinos. Salgado adopta un
enfoque muy individual de la construccion melddica; hay melodias
que duran catorce compases sin ninguna subdivisién perceptible
(Octava, Final), pero hay también muchos temas cortos, a menudo de
cuatro compases, con dos mitades iguales, que sélo varian en la nota
final.

Estos temas cortos y simétricos ofrecen al compositor muchas

posibilidades de variacién; una de las preferidas tiene que ver con las
interpolaciones en la mitad de la melodia. La instrumentacién de sus
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sinfonias requiere una gran orquesta sinfénica-con la excepcion de la
Sexta, por supuesto, que se limita a las cuerdas y los timbales-, con
corno inglés, clarinete bajo, contrafagot y arpa'®! obligatorios, ademads
de los instrumentos estdndar, mds la celesta y una gran seccion de
percusion.

Algunas de las portadas de sus partituras llevan el afiadido
para orquesta plena. Lo que Salgado queria decir con esto puede
deducirse del articulo que publicé en 1975!%% segin el cual una
orquesta sinfénica deberia tener 92 miembros, aproximadamente
el doble de lo que tenia la Orquesta Nacional de Ecuador en Quito
en su tiempo. En resumen, las nueve sinfonias, aunque muestran
grandes diferencias en su concepcién y ejecucion individual, tienen
tantos denominadores comunes que su origen en la misma pluma es
indudable y se hace mejor justicia a cada una de ellas al apreciarlas
en la imagen global de las nueve juntas.

101 Salgado casi siempre pide dos arpas, pero rara vez es especifico sobre cudndo deben usarse ambas o
cudl de los dos. Todas las sinfonias, con muy pocas excepciones, pueden realizarse con un arpa. La Tercera
s6lo requiere una, la Sexta y la Octava no tienen arpa.

1021 H. Salgado: “Vigencia de articulos musicogréficos”, en: EI Comercio, Quito, 1 de junio de 1975. Este
titulo hace referencia a una publicacion anterior de Salgado sobre el mismo tema, del 11 de julio de 1972,
también en EI Comercio.
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Sinfonia N° 1:
“Sinfonia Andina”,
sol menor (1949)
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Sinfonfa N° 1: “Sinfonfa Andina”, sol menor (1949) «
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Fig. 3.1 Portada de la 12 sinfonia en el manuscrito de Salgado'®

13 En la portada del autégrafo de la primera sinfonia estd escrito: “Sinfonia Andina en sol menor”, sin
mencionar a Ecuador. En la parte inferior de la portada dice: “Nota: Temas originales del autor”. La cuarta
sinfonia en re mayor, por su parte, lleva el subtitulo de “Ecuatoriana”. Sin embargo, en algunos comentarios,
Salgado habla de su Sinfonia Andino-Ecuatoriana.
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La génesis de la primera sinfonia es algo oscura, ya que sélo
la partitura de piano lleva la fecha de su finalizacién: el 7 de febrero de
194419, Segiin Pablo Guerrreo, la partitura orquestal fue preparada
entre 1942 y 1944, y luego reorquestada en 1949'%, Ademds de
compositor, pianista y profesor, Salgado fue también un elocuente
escritor de tratados y articulos sobre la musica ecuatoriana, la
composicién contemporanea y la vida musical de Ecuador en su época.
Como introduccion a su pensamiento y obra musical, he aqui un breve
extracto de su articulo sobre su primera sinfonia, la Sinfonia Andina'°:

“El tipo de muisica autdctona involucra al Yaravi, una especie de
balada indo-andina extensiva a los pueblos del altiplano que fueron
sojuzgados por el Incari, al sanjuanito, danza de movimientos mas
o menos vivo;, y al danzante, de cardcter agogico moderado en
relacion al anterior. El tipo de muisica criolla cuenta con danzas,
es de espiritu mds alegre y vivdz, como el “albazo’, el “aire tipico”
(imprdpiamente llamado cachullapi), el del Alza que te han visto’,
y otras... Si distribuimos los diversos elementos folcléricos arriba
indicados, de acuerdo con la afinidad agdgica de cada uno de los
cuatro movimientos que constituyen el plan general de una sinfonia,
se obtiene el orden siguiente... 1° Allegro moderato (sanjuanito),
20 Larghetto (yaravi), 3° Allegretto semplice (danzante scherzo)'?’,
49( Final) - Allegro vivo (Albazo, o aire tipico, o Alza). ...En el cuarto
movimiento (finale), en lugar de adoptar la forma tradicional del
Rondd, he empleado la suite concatenada del albazo, aire tipico y
alza, finalizando con una fuga bitonal y birritmica en cuatro partes.
La tendencia de su técnica es ultramoderna, porque incluye hasta
la escuela futurista de Schoenberg (sistema de “doce tonos”), en
frases y periodos episddicas por cuanto “el continente no excluye el
contenido™%,

104 Pablo Guerrero Gutierrez: Enciclopedia de la Muisica Ecuatoriana, Corporacién Musicoldgica Ecuatoriana
Conmuisica, Quito, 2001-2002, p. 1244

105 Nota del autor: Sélo he podido localizar un manuscrito de la 12 Sinfonia, por lo que no puedo dar informacién
sobre una posible reorquestacion, aunque me parece poco probable; no corresponde al procedimiento habitual
de Salgado.

106 De: Salgado, Luis H.: Misica verndcula ecuatoriana, Microestudio, Quito: Casa de la Cultura Ecuatoriana, 1952

197 El ritmo del Scherzo correponde a un yumbo, no a un danzante; mds que un lapsus linguae, es el etiquetado
personal de ambos ritmos lo que era comtn entre Francisco y Luis Humberto Salgado, frente a la denominacién
general.

108 Un juego de palabras de Salgado, que aprovecha el sonido similar de ambas palabras continente y contenido.
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ler movimiento

Salgado escribié el 1ler movimiento - Andante religioso - All°
moderato - Moderato - Pitit mosso - 436 compases, sol menor - en
forma de sonata, enmarcado por una introduccién y una Coda.

Esquema formal del primer movimiento:

Introduccion compases 1-32
Exposicion 33-138

ler tema 33- 88

20 tema 8§9-138
Desarrollo 139-256
Recapitulacion 257 -362
Coda 363-436

La sinfonia comienza con una introduccién Andante religioso
(en sol menor), que crea una atmdsfera rural andina tipica con
campanas, arpa, 6rgano, celesta y, en los vientos, anticipa el tema
principal del siguiente All° moderato y el acompafiamiento. El Allegro
moderato trae como tema principal el sanjuanito mencionado por
Salgado sobre un ostinato pentaténico. Su armonizacion disonante,
sin embargo, relativiza fuertemente su cardcter de sol menor (c. 37ss).
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ler movimiento

La instrumentacion es la misma que en la introduccion, sélo
con vientos y percusién. La continuacién del primer tema consiste,
de nuevo, en un emparejamiento de dos ideas, lo que invierte
juguetonamente su funcién de tema y acompafiamiento, ahora con
la participacién de las cuerdas. Un fragmento de dos compases de
este (c. 51-52) -que luego resultara predominante- sirve de base para
un pasaje con escalas y pizzicati que cambian de compds en compas,
antes de la repeticién del primer tema, ahora a toda orquesta.
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Fig. 3.3  ler movimiento, “motivo predominante”, c. 49-52. Aqui en el 3er y 4° compds .
& Audio 2

del pentagrama inferior

Como continuacién, Salgado inserta un extenso y muy
cromatico solo de trombdn y viola, tanto derivado como enajenado del
sanjuanito (c. 73-88). El tutti 1o retoma variado y da paso al segundo
tema, en ocho compases transitorios.

ler. mov., 2° tema 6 !
35 b 7
- = = ﬂﬁ
Y [ 4
9 9
Sr\.ﬂlo 1112 clarinete, oboe,|flauta

clarinete bajo{fagol

Fig. 3.4 ler movimiento, 2° tema (tema de doce tonos), c. 93-96 J Audio 3
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Sinfonia N° 1: “Sinfonia Andina”, sol menor (1949)

El segundo tema del primer movimiento es dodecafénico,
tanto en la melodia (horizontal) como en el acompafiamiento (vertical).
Sin embargo, se le puede asignar re (mayor) como base tonal, lo que
establece la cldsica relacién ténica-dominante entre el primer y el
segundo tema. Salgado da a la secuencia de doce tonos un cardcter
cantabile, al velar por su atonalidad en la pentaténica; ademads, la
dota de un ritmo de danza que bien podria ser andino. Las siguientes
inversiones y retrogrados de este tema también conservan un cardcter
ladico, alejado de la austeridad abstracta de la Segunda Escuela
de Viena.

La larga seccién de desarrollo (c. 139ss, 117 compases)
comienza con el segundo tema modificado en el clarinete sobre una
abstraccién ritmica del mismo. Pronto emerge temdticamente el
mencionado fragmento “predominante” de dos compases, cuyas tres
dltimas notas terminan esta seccion con un estruendoso unisono de
metales. Eltemadelasiguiente seccion se desarrollaa partirdel mismo
motivo de tres notas, interpretado con mucho brio por las flautas en re
bemol mayor y piu mosso (c.185 ss). La trompeta, y m4ds tarde el fagot
conlasviolas,intentan unaversién maslenta delmismo, perolasflautas
recuperan su primera versién antes de que unas elocuentes cadenas
de corcheas conduzcan a una anticipaciéon de la recapitulacién, a
saber, la alternancia de escalas de corcheas y pizzicati sobre el
motivo “predominante”.

El sanjuanito reaparece majestuosamente en la recapitulacion
(c. 257ss), pero esta vez con los papeles invertidos: los instrumentos
bajos junto con los metales tienen el tema principal, las cuerdas altas
y las maderas acompafan con el ostinato pentaténico del principio.
El resto de la recapitulacion sigue textualmente la exposicion, el
segundo tema de doce tonos, estd en el rango de sol (mayor); es decir,
la ténica.

Al final de la recapitulacion, una cadena de corcheas y
semicorcheas cromdticamente ascendente conduce al segundo tema
(c. 359-362), dramaticamente reducido a dos notas en fortissimo; es
decir, mutilado al puro ritmo. Con ello, se anuncia sin transicion la
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ler movimiento

Coda, con la cita literal del Allegro inicial. Sin embargo, en lugar del
segundo tema, Salgado repite el tema de flauta “alegre” del desarrollo,
completado con la majestuosa repeticiéon final del sanjuanito. La
dltima pdgina de este expansivo primer movimiento contiene varios
elementos casi ceremoniales que también aparecen en sinfonias
posteriores: primero, un acorde de trémolo sostenido en fortepiano,
sobre el que los metales vuelven a citar disonantemente en fortissimo
el ritmo del segundo tema, antes de que un rdpido solo de arpa de dos
compases, casi en glissando, conduzca al acorde final.

La riqueza de detalles de este movimiento de apertura de
la Sinfonia andina contiene muchos de los principios compositivos
de Salgado que trascienden un esquema formal'® inevitablemente
simplista. Aparte de la pintoresca introduccién, que sin embargo estd
estrechamente vinculada temdticamente al Allegro moderato que
sigue, el movimiento principal en forma de sonata tiene mucho mads
que ofrecer que los dos temas principales contrastados.

Incluso el acompafiamiento de ostinato del primer sanjuanito
adopta la forma de contrapunto completo desde su comienzo.
El epilogo del tema anticipa el tema de las flautas en el desarrollo
(aqui en los violines). Parte de su contrapunto en las cuerdas bajas,
completamente discreto, se transforma inmediatamente en un motivo
predominante que determina los acontecimientos del movimiento
durante largos tramos y casi supera los temas principales. Este
enfoque se denomina “acompanamiento obligado” desde el periodo
clésico, del que Beethoven dijo que habia nacido con é1''°. Salgado no
tiene nada que envidiarle en este aspecto.

La abundancia de ideas nuevas en el menor espacio y su
versatil aplicacién se resisten a un andlisis esquematico. Salgado no
sélo utiliza los elementos compositivos con gran libertad, sino también
la forma en que aparecen, ambos rasgos de su estilo personal, que se
sirve de las sugerencias tradicionales, pero no se somete a ellas.

109 Vease el esquema del 1er movimiento pag. 111

110 Beethoven, en una carta a Franz Anton Hoffmeister del 15 de diciembre de 1800.
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Sinfonia N° 1: “Sinfonfa Andina”, sol menor (1949)

22 movimiento

Salgado pudo interpretar el 2° movimiento como tnica
parte de la primera sinfonia con la Orquesta del Conservatorio en el
Teatro Sucre de Quito, el 30 de abril de 1953. Lo hizo para celebrar
el 50° aniversario de la institucién. Gracias a este acontecimiento,
disponemos de una descripcién del 2° movimiento, presumiblemente
de su pluma, como la siguiente (abreviada):

“En material sonoro subjetivo se evoca las desoladas serranias
ecuatorianas. Desde el frigido y brumoso pdramo, tapizado
de frailejones y pajonales, se contempla el panorama andino.
El espiritu se sobrecoge ante la inmensa soledad del paisaje y
exteroriza sus emociones en cantos pletoricos de lirismo elegiaco,
que constituyen la exposicion del primer tema. El segundo tema
expresa la evasion del ente humano de las fantasmagdricas garras
y su refugio en el caserio mas cercano, donde tiene lugar una fiesta
de sabor localista.

La yuxtaposicién de los dos temas mencionados como climax del
periodo de recapitulacion, encarna el conflicto simbdlico entre el
hombpre y la naturaleza que, a la postre, aquél cae convencido ante
la fuerza teldrica del medio ambiente que le aprisiona.

La técnica de composicion recorre desde el sistema tonal
hasta la bitonalidad; rehuyendo, eso si, tomar contacto con el
‘dodecafonismo” (escuela de Schoenberg) para no mistificar la
fisonomia idiosincrdtica de la misica andina-ecuatoriana™!.

Como se puede ver, el dltimo parrafo sélo se aplica a este 2°
movimiento, ya que los demds contienen secciones de doce tonos.
Esta explicacion emocional del segundo movimiento es sorprendente.
Generalmente, las publicaciones de Salgado son mds técnicas y
abstractas. Quizds la ocasion, el aniversario del Conservatorio, fue la
causa de esta descripcion, para hacer el movimiento mds accesible
al publico predominantemente juvenil de una institucién educativa.
Sin embargo, la forma de este movimiento es mucho mas complicada
de lo que sugiere la descripcion romantica, como puede verse en el
siguiente resumen de la forma.

11 Pablo Guerrero Gutierrez: Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana, Quito, 2001-2002, p. 1244
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Esquema formal del 2° movimiento:

20 movimiento

Introduccién compds 1-26
Exposicion 27-115
ler tema 27 - 42
Preludio del tema heroico 43- 50
Repeticién del ler tema 51-61
Tema heroico 62- 70
Transicién 71-76
20 tema (Pitt mosso) 77-112
Breve combinacion de ambos temas 113-115
Desarrollo 116-215
ler tema 116-135
Repeticién del ler tema (grandioso) 136-154
Tema heroico 155-162
Repeticién del ler tema (grandioso) 163-178
20 tema (Pitt mosso) 179-188
Repeticién del 2° tema con el solo de violin 189-198
Combinacién de ambos temas 199-215
Coda 216 - 232
2°mov,, ler tema, (Yaravi)
e For %%E‘éi:r =
Violin It |ige e T S === B e
e [ =: S=e— s ===
L = =
Conlnhap\ ; E=== S=ESSEs EESRaE _3 - _ u &
—

Fig. 3.5 2°movimiento, 1 tema, Yaravs, (m. 27-34) 2 Audio 4

117




Sinfonia N° 1: “Sinfonfa Andina”, sol menor (1949)

El yaravi del segundo movimiento (ler tema) tiene una
armonizacién disonante y, como contrapunto, una linea de violonchelo
cromaticamente descendente. Ambos son elementos atipicos de la
danza andina, pero muy tipicos del concepto de Salgado de utilizar
elementos nacionales tradicionales en un contexto moderno y
universal. El segundo tema pitr mosso tiene la instruccién de tocar
con sentimiento criollo, lo que significa que debe sonar mds rapido,
mas ligero y mas alegre que el primero.

Piu mosso, con sentimiento criollo

Klarinete o /’—\
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Fig. 3.6  2° movimiento, 2° tema Piu mosso, con sentimento criollo, c. 77ss J Audio 5

Ya al final de la exposicion, Salgado combina brevemente
ambas cabezas temdticas (c. 113-115). El primer yaravi se eleva sobre
el motivo rotatorio del segundo tema, pero en valores de doble nota; las
corcheasse convierten en negras que se distribuyen hemiolégicamente
alolargo de tres compases e ilustran perfectamente la contemplacion
filoséfica de Salgado sobre el hombre en la naturaleza!'?2. Otra
obra maestra contrapuntistica es la combinacién de los dos temas
heterogéneos completos al final del desarrollo.

112Véase el comentario de Salgado al respecto en p. 116
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20 movimiento o

El climax sonoro del movimiento se alcanza con el tema
principal, el yaravi tan inocente al principio, que aqui se eleva a lo
heroico (c. 136ss). El elemento del canto victorioso heroico andino
se repite en otras obras de Salgado, siempre como una exaltacion
triunfal del canto popular. Debido a las mdltiples repeticiones e
incluso a la combinacién de ambos temas en la seccion de desarrollo,
Salgado prescinde de una recapitulaciéon y concluye inmediatamente
con la Coda, en la que todavia resuena el segundo tema antes de que
el corno inglés retome el tema inicial, acompafiado por el violin solista

y el arpa.

119



3er movimiento

[ ¢8)

Wum /fWkl;W B

« Sinfonia N° 1: “Sinfonfa Andina”, sol menor (1949)

) | A
it ﬁq : S{*‘b“
s
f)
v =
[y B
L O s R e,
) == = ===
Ued % T < =
R :AE -
LA o ,' i
L 304 g
| B
'y, 6 =
LEph A
‘l & :
i - ) =ear
0= FEE==
‘ ¥ E
P (EE
= :
;4 L= :
¥ ‘ = {
N ,
S ’;‘ ’
(BB ’
(i) YH Y 5 N D 1
\3oL. g; === s 2
|G Al Yok A
@ : =
Fig. 3.7  3er movimiento, comienzo (autégrafo de Salgado, m. 1-8).113

S vtnioich b 51 Y A

|

&

2 Audio 6

En el tercer movimiento Allegretto semplice-Scherzo pastoril,
una linea cromética descendente vuelve a acompariar el tema de
danza del oboe, que se basa en el ritmo del yumbo, aunque el tema

3L as designaciones abreviadas de los instrumentos en el margen izquierdo de la partitura y su significado:
Fltns.: piccoli (2), F:: flautas (2), O.: oboes (2), C.I.: cor anglais, Clnts.: clarinetes (2), C.B.: Clarinete bajo,
F.: Fagotes (2), Tps.: trompas (cornos) (4), Tpts.: Trompetas (3), Trbns.: Trombones (3), Tub.: Tuba, Tbls.:
Timbales (3), Celesta: Celesta, Bat.: Percusion, Arps.: Arpas (2), (Cuerdas, no incluidas en la ilustracion).
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3er movimiento

de 16 compases va mucho mads alld de las limitadas dimensiones de
un tema de danza tradicional. Tras su introduccién con repeticion,
se interpreta inmediatamente en fuga y se le dota de contravoces y
armonias disonantes, para acercarse, asi, a un Scherzo beethoveniano,
s6lo que con un tema andino. La segunda parte a gran escala de este
Scherzo termina con la recapitulaciéon del tema principal y también
se repite. En lugar del esperado Trio, sélo sigue una breve Coda, lo
que da lugar a la inusual forma A-A-B-A-B-A-Coda para este Scherzo.
En cuanto al uso de ritmos y melodias tradicionales de danza en un
contexto sinfénico, citemos de nuevo a Salgado, con la frase final de
su articulo sobre la Sinfonia Andina!'*:

“Es obvio manifestar que seria puerilidad suponer que orquestar
las producciones folcldricas en el orden expresado (de la sinfonia
en cuatro movimientos, op. cit.) es suficiente para obtener una
sinfonia. No tal. ;[No seria ni una suite, sino tan solo una mera

coleccion de aires verndculos!”.

114 Salgado, Luis H.: “Msica verndcula ecuatoriana”, Microestudio, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito,
1952
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« Sinfonia N° 1: “Sinfonfa Andina”, sol menor (1949)

4° movimiento

Resumen de la forma del 4° movimiento:

Introduccién compas 1-10
Exposicion 11-91
ler tema (anuncio) 11- 26
ler tema (ejecucion y continuacion) 27 - 66
20 tema y grupo final 67- 91
Desarrollo 92-214
Fuga, 12seccion 116-143

2a seccién 144 -167115
32 seccion 168-199
42 seccién 200-214
Recapitulacion 215-222
Coda 223-251

La apertura, casi violenta, del Final alterna en el tiempo entre
6/8 y 3/4, al igual que el tema principal de la trompeta, que es el
posterior tema de la fuga. Este primer bloque corresponde al albazo
en la secuencia de danzas que Salgado menciona''°.

El segundo tema, de cardcter lirico, correspondiente al aire
tipico e interpretado por los violines y los violonchelos altos, también
mantiene el ritmo alterno entre 6/8 y 3/4. Glissandi de arpa y un
tremendo golpe de gong anuncian el desarrollo, que da espacio a
violines crudos (Salgado: con rudeza) - correspondiente al alza - y
a un excéntrico solo de glockenspiel, antes de que comience la fuga
anunciada por el compositor.

La fuga (dux) viene con un tema contrastante (comes) desde
el principio y encuentra su climax y final en un cierre a cuatro voces,
en estrechamiento compads por compds. Aqui el tema aparece bitonal,
ya que se acompaiia en el intervalo del tritono (sol-re bemol), el mds
disonante de todos.

115 A partir del compds 149, con base en la versién de 1972, titulada Sinfonia de ritmos vernaculares.

116 Vea citacion en p. 110
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40 movimiento
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Fig. 3.8  4° movimiento, cierre de la fuga en el intervalo del tritono (c. 204-214) 2 Audio 7
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Sinfonia N° 1: “Sinfonfa Andina”, sol menor (1949)

Por desgracia, el final autégrafo del cuarto movimiento se ha
perdido (a partir del compds 149). Gracias a una segunda versién de
esta sinfonia, titulada Sinfonia de ritmos verndculos''’, que Salgado
compuso en 1972, 28 anos después de la Sinfonia Andinay con el que
gano el primer premio en el concurso de obras sinfénicas convocado
por la Comisién del Centenario de la Batalla de Pichincha, pude
reconstruir un posible final de la Sinfonia Andina. Sin embargo, en
esta segunda versién, Salgado prescindié de los instrumentos corno
inglés, clarinete bajo, arpa y celesta; ademads, acorté algunas partes
del desarrollo y de la recapitulacion.

Como se puede ver en el resumen formal''8, el desarrollo
practicamente se funde con la Coda; la breve seccién llamada
recapitulacién puede leerse perfectamente como la dltima aparicion
del tema principal al final de la fuga, antes de que la Coda (vivace)
aborde una variacién atin mas rapida. Salgado ha ideado algo especial
para el acorde final: consiste, leido de abajo a arriba, en las notas
g-b-c#- d-f#, que puede leerse como un acorde de sol menor con un
tritono y una séptima mayor afnadidos. Este es uno de sus acordes
predilectos en todas las sinfonias; su estridentez cristaliza, en un solo
acorde y como punto final, la teoria de fusién de lo tradicional con lo
moderno del compositor.

Es importante aclarar que la Sinfonia de ritmos vernaculares
no puede considerarse, en ningtin caso, la versién mejorada o
definitiva de la Sinfonia Andina. En realidad, se trata de una reduccion,
simplificacién y acortamiento de la Andina, obviamente realizada
con el tnico fin de tener una obra inédita lista para presentarla
oportunamente al concurso convocado por la comisién para
conmemorar €l sesquicentenario de la Batalla de Pichincha en 1972.
El autégrafo tiene una cantidad inusual de errores para Salgado y en
muchos lugares parece haber sido elaborado por una mano distinta
a la del compositor. Tampoco hay que olvidar que Salgado no incluyd
esta sinfonia en su catdlogo de obras.

117V¢ase también p. 236 (Octava sinfonia)

118 Véase p. 122
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Fig. 3.9 Conclusién de la Sinfonia de ritmos vernaculares. (letra de Salgado, con
correcciones de boligrafo azul hechas por él mismo)'’.

119 os pentagramas dejados en blanco marcan la diferencia en la orquestacion con respecto a la partitura

original de la Sinfonia andina escrita 28 afos antes. Aqui, faltan el corno inglés, el clarinete bajo, la celesta

y el arpa.
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Sinfonia N° 1: “Sinfonfa Andina”, sol menor (1949)

Salgado trabajo en su primera sinfonfa durante un tiempo
inusualmente largo. La escritura de la partitura orquestal habria
transcurrido entre 1945 y 1949!%° segiin el catdlogo de obras
publicado por Arturo Rodas. Ese catdlogo se basa, entre otras fuentes,
en un catdlogo de 1976 elaborado por el propio Salgado.

Este catdlogo también menciona una reorquestacién de
1949. Sélo disponia de una partitura manuscrita de Salgado, por lo
que no puedo decidir si se trata de la supuesta version reorquestada
o de una versién anterior. Mientras que Salgado solia componer sus
posteriores sinfonfas en unas pocas semanas y las escribia primero
como reducciones para piano, luego de unas pocas semanas mas para
la orquestacién, aparentemente pasé mucho tiempo jugueteando
con su primera obra sinfénica. Trataba de averiguar cémo realizar,
de forma plausible, la técnica de fusién de las fuentes andinas y los
métodos compositivos modernos, donde se incluia la técnica de los
doce tonos. El magnifico resultado presente era digno de tan larga
contemplacion.

120 Arturo Rodas: “Catdlogo cronoldgico de las composiciones de Luis Humberto Salgado®, en: Opus, n®
31, p. 75.
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Sinfonia N° 2

(“Sintética”), 1953

121 E] calificativo de “sintético” para una sinfonia puede ser facilmente malinterpretado hoy en dia. Tal vez
serfa mejor utilizar “sintetizado”. En la época de Salgado (afios 50 del siglo XX) apenas habia productos
sintéticos. La era del pldstico estaba atin en paiales, el término era inocuo.
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Sinfonfa N° 2 (sintética), 1953

Los compositores no siempre ofrecen descripciones,
interpretaciones o explicaciones de sus obras. A diferencia de la
primera sinfonia, para la que Salgado publicé un articulo detallado!??,
slo existe el siguiente breve comentario del compositor sobre su
segunda sinfonia:

“Mi Sinfonia Sintética... condensa las caracteristicas de los
principales movimientos sinfénicos en uno solo. Fue estrenada
por la Orquesta de Washington'?®, en el Salén de las Américas
de la Union Panamericana (mayo de 1954) dentro de un vasto
programa que incluia creaciones de compositores americanos y
europeos, como Hindemith”?*,

En la dltima pdgina de la partitura manuscrita, que consta de
26 hojas, figura la nota: “Quito, 9 ago., 1953”. Esta fecha marca el final
de la orquestacion, es decir, la finalizacion de la partitura de director.
Aunque Luis Humberto Salgado admiraba a Beethoven como su
modelo sinfénico, lo que confirmé en numerosas entrevistas, a pesar
de que no se disponga de ninguna “prueba”’ escrita de ello, estuvo
abierto a nuevas técnicas y sintié curiosidad por las nuevas ideas
compositivas a lo largo de su vida. Se interesé especialmente por las
composiciones dodecafénicas de Schoenberg, como ya se aprecia en
la primera sinfonia.

Debido a esta preferencia, es posible que conociera la
Sinfonia de Cdmara N° 1 de Arnold Schoenberg, de un solo
movimiento, mientras que probablemente desconocia otras sinfonias
“sintetizadas”, o de un solo movimiento, del siglo XX, como la séptima
sinfonia de Sibelius.

122 Salgado, Luis H.: Misica verndcula ecuatoriana, Microestudio, Quito: Casa de la Cultura Ecuatoriana,
1952, p. 14-16

123 Se trata de la Orquesta Sinfénica Nacional de los Estados Unidos. El director de orquesta del
mencionado estreno fue Howard Mitchell.

124 Salgado, Luis H.: En: L.H. Salgado: “El sinfonismo contemporaneo”, en: EI Comercio, Quito, 30 de junio
de 1957, p.12
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Sinfonia N° 2 (“Sintética”), 1953

Resumen de la forma de la 22 sinfonia:

Introduccién (Fanfarria) compases
Exposicion

ler tema

20 tema

Transicién

Fanfarria

Introduccién al tema cantabile
Tema cantabile (albazo)
Cadenza (Violin)

Grupo final

Desarrollo

Fanfarria

ler tema

20 tema

Fanfarria con fragmentos de ambos temas
Nuevo tema doble del desarrollo
Cadencia Arpa-Celesta

Continuacion del tema del desarrollo

Recapitulacién

Coda

Fanfarria

ler tema

20 tema

Transicién

Fanfarria

Introduccién al tema cantabile
Tema cantabile (Albazo)

Tema cantabile como Scherzo

Fanfarria
Grupo final

130

1- 12
13-187
13- 19
20- 40
41 - 46
47- 53
54- 61
62-111

112-140
141-187
188-269
188-193
194 - 200
201-218
219-227
228-232
233-246
247 - 269
270-381
270-279
280 - 286
287 - 307
308-313
314 - 320
321-328
329 -381
382-462
382-442
443 - 446
447 - 462



Sinfonfa N° 2 (sintética), 1953

De este resumen formal se desprende que la 22 sinfonia de
Salgado es, en realidad, un movimiento de sonata a gran escala,
con tres temas, una fanfarria adicional que marca la estructura de la
sinfonia y una Coda que tiene el caracter de un Scherzo. La forma
sonata distingue esta sinfonia de un poema sinfénico, tal y como lo
entendia Liszt, pero para ser una sinfonia “propiamente dicha” carece
de un movimiento lento y de un Final.

Por supuesto, se podria dar al tercer tema, el albazo, el rango
de un segundo movimiento lento, asi como elevar la Coda (desde el
compas 382) a un Final o cuarto movimiento. Pero la repeticion del
albazo en la recapitulacion nos daria entonces dos movimientos lentos,
y el final consistiria en s6lo 80 compases, que juntos duran alrededor
de un minuto. Por ello, esta interpretacién de la forma se excluye por
si misma. Salgado escribié otras obras de un solo movimiento y las
llamé poemas sinfénicos: Sismo -1949, Homenaje a Ia Danza Criolla
-1959, La fiesta de la cosecha -1960. La 22 Sinfonia de Salgado no
pertenece, con razoén, a este grupo, por el rigor formal del movimiento
principal de la sonata en que se basa.

La sinfonia abre con una fanfarria que luego se repite en
momentos clave, lo que da unidad, coherencia y claridad formal a
la obra. Al igual que la idée fixe de la Sinfonia fantdstica de Berlioz,
la fanfarria se repite con regularidad, aunque no con un contenido
poético y extramusical, sino solo a través de la creacién de un orden
formal. Adjunto a la fanfarria, hay un comentario o postludio de cuerda
en ostinato al unisono, una figura nerviosa que gira sobre la nota la,
como un punto de érgano ritmicamente estructurado, que se mantiene
como base del tema principal, asi como del segundo tema que le sigue
inmediatamente.

2* sinfonia, fanfarria

N
ﬁ
",
g
)

Marziale
3
0 . L ] F‘;‘_ 3 3
s 1 1T 1T T 11 1T pe—
L T I T T ™ 2 -
AT
- = s —
J metales v U
—
I L) AN S A
g!. z - — — T LT T

J cuerdas

Fig. 4.1 Sinfonia n° 2, Fanfarria con postludio de cuerdas, c. 3-6 2> Audio 8
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Sinfonfa N° 2 (“Sintética”), 1953

El tema principal (c. 13ss), interpretado por las maderas bajas
y los cornos, tiene un caracter estricto de marcha y es pentaténico
en la melodia, pero armonizado en la gama extendida de re mayor,
por encima del punto de érgano ritmizado antes mencionado. Le
sigue inmediatamente un 2° tema, ligero y caprichoso, que juega
con el ritmo de la marcha, de nuevo sobre el mismo punto de érgano
ritmizado. Este tema tiene como métrica un compds de 4/4, seguido
de dos compases de 3/4, por lo que hay una cierta irregularidad, lo
que crea un refrescante nerviosismo al escucharlo.

2? sinfonia, 1ler tema
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Fig. 4.2 22 sinfonia, ler tema, c. 13-15 2 Audio 9

2?* sinfonia, 2° tema
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Fig. 4.3 22 Sinfonia, 2° tema, c. 20-25 > Audio 10

Trasla exposicién de estos tres elementos, mds bien abstractos
pero no atonales: Fanfarria y dos temas diferentes, sigue un primer
desarrollo del segundo tema. Este desarrollo es “ensayado” tanto en
forte, por toda la orquesta, como de forma bastante intima en pocos
instrumentos con delicados comentarios del arpa. Tras un aumento
de la dindmica, se vuelve a escuchar la fanfarria, antes de que el
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Sinfonia N° 2 (sintética), 1953

corno inglés se adentre en terrenos mds familiares, el trombon y los
violonchelos preparan el tema cantabile en compds de 6/8 con una
melodia ligeramente oscilante en sol menor. Asi, se siente el ambiente
andino.

2% sinfonia, tema de albazo
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Fig. 4.4 22 Sinfonia, tema Albazo, m. 62-65 > Audio 11

Losclarinetes en terceras con un ritmo ternario flotante cantan
en registro bajo un albazo en sol menor -uno inventado por Salgado,
por supuesto-. Sin embargo, la triple modulacién subdominante-
dominante-ténica va mas alld de lo habitual en la musica folclérica, al
igual que la duracién del tema; se trata de un total de 12 compases,
mas otros 9 compases que repiten dos veces mds la seductora
modulacion.

Por supuesto, esta calma impuesta por tantas repeticiones es
intencionada; es incluso una de las caracteristicas fundamentales de
la musica folclérica en general. Esta musica se rige segtn el lema:
Menos es mds. Dicho de otro modo, es precisamente la repeticion
estoica y constante de un ritmo verndculo o de una idea melédica lo
que da a una cancién vernacula su cardcter folcldrico y su identidad.
Al fin y al cabo, debe ser facilmente reconocible por el pueblo y no
s6lo por musicélogos.

En varios crescendi de toda la orquesta, este tema pronto
adquiere un cardcter grandioso. Después de que se haya cantado,
el corno y los clarinetes la devuelven en diminuendo a su intimidad
original. Esto da paso, finalmente, a una primera cadenza que
pertenece al violin solista (c. 112-140).
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La inclusiéon de cadenzas solistas en el contexto de una
sinfonia fue también una novedad salgadiana, ya que normalmente
sélo se encuentran en los conciertos de un instrumento solista con
acompanamiento orquestal. La amplia extension de esta cadenza -28
compases- y su enorme dificultad técnica, incluso para un concertino
experimentado, podrian dar lugar a criticas justificadas. En una
exageracion filosdfica, el violin solista podria ser interpretado como un
instrumento virtuoso, es decir, urbano, no andino. Asi, tendriala funcién
de regresar la sinfonia al siglo XX urbano, después del extendido y
rural albazo.

Lo hace, pues el grupo final que sigue comienza, al menos
inicialmente, en doce tonos. Un tema de flauta de dos compases es
dodecafénico, al igual que su acompanamiento. Los clarinetes y las
cuerdas bajas también se unen al canon antes de que se disuelva en
la siguiente danza, con cardcter de sanjuanito. {Pero qué sanjuanito!
Nos saluda el sanjuanito futurista de 19421%5, pues nada menos que
la melodia de doce tonos de la flauta es su tema, pronto también en
inversion. Para mejor comprension, se repite de nuevo al unisono.

Allegro moderato
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Fig. 4.5 22 Sinfonia, tema del grupo final, sanjuanito, c. 153-157. 2 Audio 12

125 H. Salgado: Sanjuanito futurista, véase también p. 389
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Al igual que el segundo tema del primer movimiento de
la primera sinfonia, este segundo tema, aunque de doce tonos, se
entiende facilmente en el rango de sol menor. Las notas del primer
tiempo fuerte de cada compds forman un acorde de sol menor con
sexta mayor (mi en el segundo compds) y el primer y tercer compds
le proporcionan un la dominante (re mayor) en el tercer tiempo. Se
trata de un ejemplo perfecto de la técnica de fusion de Salgado de
acompanar una melodia de doce notas con un ritmo tradicional andino
y una armonia convencional, aunque enriquecida con “especias®.

Un solo de timbales da paso al desarrollo, que comienza
“naturalmente” con la fanfarria inicial. Pero qué sorpresa: la
inicialmente acogedora fanfarria al unisono se ha convertido en un
agresivo alborotador. Tres cuartas superpuestas, la mds baja incluso
aumentada, es decir, como un tritono, transforman la fanfarria en una
criatura mordaz. El desarrollo ha abandonado, asi, el mundo ideal de
la exposicion. En primer lugar, se utiliza el tema principal, pero esta
vez por las maderas altas, con comentarios casi descarados de las
trompetas, inspirados en la fanfarria disonante, que caricaturizan lo
rebuscado del tema principal (a partir del c. 194).

Elsiguiente 2°tema estd ahora también orquestado al revés: en
lugar de las flautas altas, el arpa y la celesta, lo tienen aqui los fagotes,
pronto apoyados por los violonchelos y los bajos en pizzicato (desde el
c. 201). A continuacion, los violines inician un impresionante solo de
tresillos que dura 22 compases, con aullantes terceras de los cornos
que contribuyen a la alienacidn. Los dltimos cuatro compases del solo
de tresillos de los violines se convierten ahora en el acompafnamiento
de la fanfarria, que aparece junto con rudimentos de si misma. Son
componentes que, sin embargo, pronto se combinardn para formar
un nuevo tema.

En esta dltima seccién, el trabajo motivico tomado de
Beethoven y la manera “quebrada” de composiciéon'?® son claramente
perceptibles. El tema de la fanfarria, precisamente los tiempos

126 Significa repartir fragmentos de un tema entre varios instrumentos o secciones de la orquesta para que
se complete, en lugar de que un solo instrumento o una seccién lo toque completo.
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2-4 de su segundo compds, forman un contrapunto simultdneo a
si mismo, que deambula desde los timbales y la tuba, pasa por la
trompeta, el corno y el fagot, y llega hasta el piccolo. Por encima, el
acompafnamiento de tresillos de los violines contintia impertérrito,
pero ambos elementos, inicialmente contrapuntisticos, forman
un nuevo tema unos compases después, lo que determina el resto
del desarrollo. Este es un buen ejemplo de lo que puede significar
“componer”.

Fig. 4.6 22 Sinfonia, extracto del desarrollo: el tema de la fanfarria, primero en las
maderas, luego en los metales, con doble contrapunto, c. 218-222.

2 Audio 13

En contra de lo que se esperaba, no es la fanfarria la que
sobrevive, sino los tresillos. Estos descienden a las violas y brevemente
a los violonchelos, donde se atascan abruptamente, lo que provoca
una pausa (de pensamiento) de medio compas: ¢ Qué pasard después?
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Se sigue de nuevo con un tema de tresillos en los cornos y
los segundos violines, compuesto por los fragmentos de la fanfarria
que acabamos de escuchar, bajo el cual se encuentra una linea de
marcha cromatica en los violonchelos y los bajos. Esta linea incluye
los tresillos justo antes arrancados.

Dado que ambos elementos tienen la misma dindmica y una
instrumentacién equilibrada, queda en el aire cudl de los dos tiene
la preferencia sonora. Aparentemente ninguno la tiene, por lo que
bien podemos hablar de un tema doble. Este nuevo tema doble,
sin embargo, sélo se introduce brevemente, para dar paso a una
segunda cadenza, esta vez iniciada por el arpa y la celesta y conducida
cromdticamente por la celesta sola hasta alturas extremas, donde se
disuelve en el aire, por asi decirlo.

Esta cadenza, tan atrevida como parece, desde el punto de
vista sonoro, consiste casi por completo en tresillos continuos. Esto
la convierte en una continuacion légica de lo que ha pasado antes y no
en una imposiciéon como la cadencia de violin anterior, si se permite
este comentario.

Los cornos con los violines, por un lado, y los violonchelos,
fagotes y contrabajos, por otro, reanudan su didlogo interrumpido.
El arpa y las maderas ayudan con las reverberaciones de la
cadenza cromatica de tresillos. El doble tema se impone en nuevas
combinaciones y variaciones y, junto con las escalas cromadticas de
tresillos, termina la seccion de desarrollo.

La fanfarria, que vuelve a aparecer en su forma original al
unisono, anuncia la recapitulacién, pero no literalmente, sino que
el doble tema del desarrollo sigue resonando en los cornos, los
fagotes y los timbales. Este es otro buen ejemplo de la capacidad
compositional de Salgado. Este pasaje ilustra, igualmente, su interés
por disfrazar las transiciones de las secciones formales, aqui del
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desarrollo a la recapitulacién, con motivos que persisten a pesar del
cambio de seccion. El resto de la recapitulacion sigue literalmente
a la exposicién. El tema cantabile, el albazo, esta vez aparece en re
menor; es decir, la ténica, de acuerdo con la regla cldsica.

En lugar de la repeticién de la cadenza del violin, hay tres
compases en stringendo, lo que acelera el ritmo de cabeza del albazo.
Este, en su Allegro deciso final, se convierte en una danza rdpida en re
mayor, para la que ya no existe una norma folclérica. Tales velocidades
estdn reservadas a los musicos profesionales “clasicos”.

6 stringendo All deciso

Slridwr g

Fig. 4.7 22 sinfonia, transicion a la Coda, (c. 379-385) J Audio 14

Elfinal en re mayor de la sinfonfa en re menor sigue un concepto
“clasico” comun: per aspera ad astra (de la oscuridad a la luz), como
en la quinta sinfonia de Beethoven, por ejemplo. El segundo compds
de este “Scherzo-Coda” Allegro deciso es una variante de la segunda
mitad del compads del Albazo, disuelto en semicorcheas nerviosas; es
decir, es doblemente mads rapido. Se trata de otro ejemplo del uso libre
y lddico de Salgado de las influencias verndculas en la composicion.

Después de tres repeticiones de este amplio tema del
Scherzo, en el que intervienen timbales y trompetas, las cadenas
de semicorcheas cobran vida propia para una dltima carrera hacia
la fanfarria inicial, que aqui es equivalente a fanfarria final. Sin
embargo, en su aparicion final en las maderas, los metales responden
en inversidn, asi que el pasaje de tresillos descendentes se convierte
en uno ascendente. Las cadenas de semicorcheas del Scherzo le
responden frenéticamente, una vez mads; el arpa quiere imponerse
de nuevo; y luego, dos golpes de tutti en re mayor puro terminan
radiantemente la sinfonia.
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Sin duda, Salgado quedé satisfecho con el resultado de su
segunda sinfonia, ya que 24 afios después volvié a utilizar el mismo
esquema formal del movimiento tnico para su novena sinfonia,
con interesantes paralelismos, pero también con importantes
innovaciones. La designacién de su Novena Sinfonia como Sinfonia
sintética N°. II ha provocado cierta confusién sobre el nimero de
sinfonias de su pluma. Estas dos sinfonias de un solo movimiento son
obras independientes, completamente diferentes entre si, mientras
que la Sinfonia de ritmos vernaculares no es mas que una versién
reducida de la primera sinfonia, la Sinfonia andina, no incluida por
Salgado en su catdlogo de obras!?’. Asi, pues, hay nueve sinfonias de
Salgado, ademads de la Sinfonia de ritmos verndculares. Sin embargo,
esta no cuenta como una nueva creacion.

El estreno de la 22 Sinfonia en Washington en 1954, un
ano después de su composicién, llené de orgullo a Salgado, como
puede leerse tres afios después, en un articulo que escribié en EI
Comercio'®®. No pudo saber que la primera actuacion en su Ecuador
natal se retrasaria hasta 2017, sesenta y tres afios después.

127Vgase también en el capitulo: 82 sinfonia, p. 309

128 Luis H. Salgado: “El sinfonismo contemporaneo®, EIl Comercio, Quito, 30.6.1957, p.12.
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Tercera sinfonia:
A DHGEenre
mayor sobre una
escala pentatdonica de
estilo rococé (1956).
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Tercera sinfonia: A_D_H_G_E en re mayor sobre una escala pentaténica de estilo rococé (1956).

Salgado dej6é dos anotaciones como pista de la génesis de
su Tercera Sinfonia: al final de la reduccién para piano, que puede
considerarse la base de la partitura orquestal, se lee: Quito, 21 mar.,
1955, el dia en que termind de escribir la reduccién para piano. En
la partitura orquestal se lee: Quito, 1954 - 18 nov.,, 1956. Asi que
probablemente comenzé la composicién en algiin momento de
1954, y para marzo del afio siguiente la reduccion para piano estaba
terminada, y de nuevo, un afno y medio después, la partitura orquestal.

El inusual titulo de esta sinfonia revela su técnica subyacente
-los temas de cada uno de los cuatro movimientos se construyen
a partir de los mencionados cinco tonos, el lema, por asi decirlo- y
su estilo: el rococd, un estilo originario de Francia y relacionado
predominantemente con la arquitectura. El Rococé se desarrollé
a partir del Barroco tardio y prevalecié desde 1725 hasta 1775,
aproximadamente. El nombre proviene de la palabra francesa rocaille
(concha) y hace referencia a un motivo ornamental asimétrico que se
encuentra con frecuencia en el siglo XVIII y que difiere de las formas
simétricas del Barroco. El término rococé no fue acufiado hasta 1797
por el pintor Pierre M<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>