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Resumen

El presente trabajo consiste en el analisis de las tres rapsodias para piano de Luis
Humberto Salgado. Estas rapsodias fueron compuestas con un estilo nacionalista, en el
periodo nacionalista del Ecuador, sin embargo ninguna de las obras contienen un estilo
Unico por el mismo hecho de que las tres rapsodias fueron compuestas en distintos
afos, ademas que éstas obras estan compuestas por danzas o ritmos ecuatorianos los
mismos que seran parte del analisis estilistico y formal. Ademas de su descripcion tanto
grafica como escrita seran complementarios para el entendimiento global.

PALABRAS CLAVES

PIANO, ESTILO, FORMA, CORRIENTES MUSICALES, NACIONALISMO, DISCURSO
MUSICAL, DANZAS ECUATORIANAS, RAPSODIAS, HIBRIDACION, MUSICA
VERNACULA.
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Abstract

The present work is the analysis of the three piano rhapsodies Luis Humberto Salgado.
These rhapsodies were composed with a nationalistic style in the nationalist period in
Ecuador , however none of the works contain a unique style by the very fact that the
three rhapsodies were composed in different years , in addition to these works are
composed of dances or Ecuadorian rhythms them to be part of the stylistic and formal
analysis. In addition to its graphic and written description will be complementary to
global understanding.

KEYWORDS

PIANO, STYLE, SHAPE, RUNNING MUSIC, NATIONALISM, SPEECH MUSIC,
DANCE ECUATORIANAS, RHAPSODIES, HYBRIDIZATION, VERNACULAR MUSIC.
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Introduccion

La presente tesis consiste en un analisis estructural con un enfoque sobre el estilo,
a partir de la ejecucion e interpretacion de las tres rapsodias para piano de Luis
Humberto Salgado. Ello se ha realizado con la finalidad de que la Universidad de
Cuenca sea una institucion pionera en realizar propuestas musicales en los campos
practicos y tedricos de compositores relevantes dentro de la historia musical del
Ecuador. En una vista retrospectiva hacia los ultimos afios, en algunos estudios e
interpretaciones, se pueden encontrar partituras y grabaciones asi como los cuales
son de gran relevancia como punto de enfoque de éste gran compositor. La

necesidad de realizar un trabajo basado en una metodologia analitica-interpretativa.

En el siglo presente, distintos historiadores, musicos y musicologos, han realizado
escritos y recuperacion de partituras del compositor Luis H. Salgado y ello ha
permitido revalorizar cada obra de su amplio y basto Catdlogo musical; sin
embargo, muy poco material ha podido ser difundido, puesto que muy pocas obras
han sido ejecutadas. A ello se suma la inexistencia de un analisis formal, musical
pianistico del ciclo de las tres rapsodias, las cuales representan a opinion del autor,

cuspides musicales en donde explota el virtuosismo timbrico y técnico del piano.

La hibridacién musical de L. H. Salgado es el desarrollo y resultado de un estudio
escoléastico plasmado con el folklor y melos Ecuatoriano que se plasman en algunos
de los pasajes de gran dificultad anunciando a éste ciclo de obras de Salgado
como algunas de las obras mas virtuosas desde el punto de vista pianistico e
interpretativo, que llevan a la musica vernacula a ser expresada a su maxima

expresién compuestas con las tendencias contemporaneas en el siglo XX.

Lucas Santiago Bravo Lituma
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Capitulo I
Luis Humberto Salgado y su Musica

1.1 Vida

1.1.1 Resena Historica

Nace el 10 de Diciembre de 1903, en Cayambe. Francisco Salgado Ayala quien fue su
padre y maestro fue un musico de muy alto nivel. En 1907 se trasladan a Quito donde
su padre toma la Educacion musical de sus hijos, en 1910 entra en el Conservatorio
Nacional de Musica.

“‘Siendo el mayor de ocho hermanos, Salgado mostré desde su nifiez una gran
disciplina y dedicacion a los estudios, prodigada en parte por la templanza y rigurosa

ensefianza de su padre™

En el afio de 1921 se gradida como Bachiller en Filosofia y ya era conocido como
compositor de piezas populares. Como actividad laboral tocaba el piano en peliculas
silentes, en los cines Edén y Puertas del Sol, también acompafiaba a las compafiias de
Opera y algunos concertistas instrumentistas tales como: el cellista Bogumil Sykora, el
violinista Henryg Szering. En el afio de 1928 presenta su gran concierto practico de

graduacion, interpretando el concierto en Mi bemol mayor de Franz Liszt.

Tanto en el siglo XIX como en los primeros afios del XX, dentro de la historiografia
Ecuatoriana no hay una lista especifica y detallada de los compositores y muasicos que
hubo en éste tiempo, por ende es muy dificil contar y anotar los antecedentes
musicales y tutores que tuvo Luis H. Salgado, quien fue siempre creativo y virtuoso
realizando un amplio catdlogo musical que conlleva géneros y formatos musicales tales
como: sonatas, preludios, temas con variaciones, suites, ballets, sinfonias, formatos de

camara.

1 (Cruz, 2003-2004, pag. 23)
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Un artista innovador, critico, pedagogo, director, laureado constituye uno de los
mayores exponentes en la época del nacionalismo ecuatoriano, quien fallece en Quito
el 11 de diciembre de 1977.

1.1.2 Influencias musicales

Una de sus mayores influencias compositivas fue su padre Francisco Salgado, ya que
él estuvo dentro de la primera generacion de muasicos nacionalistas ecuatorianos y por
lo tanto su hijo heredd aquel ideal nacionalista, el cual seria en un tiempo posterior
motivo de conversaciones con su padre, en donde puntuaban temas dentro de las
formas musicales, contrapunto, melodia y ritmica en donde podrian realizar aportes
significativos aprovechando aquellas conclusiones para realizar propuestas musicales

innovadoras.

De igual manera, el material que le suministraba su hermano era de gran importancia
ya que al mismo tiempo que estudiaba los aportes musicales de algunos de los
compositores trascendentales europeos podia fusionar y enriquecer la mausica
vernacula en algunas de las corrientes musicales tales como: el dodecafonismo, el
romanticismo, el neoclasicismo, entre otras, haciendo de cada composicién una obra
elevada a un tecnicismo y musicalidad que resultarian mas que un estudio musical, un
folklor ecuatoriano llevado hacia un camino de evolucién en la expresion maxima de la

musica universal y éste, representaria el legado musical de Salgado.

Lucas Santiago Bravo Lituma
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1.1.3 Pensamiento Musical

El pensamiento musical hacia la muasica Vernacula Nacional se formé de dos
corrientes: Nacionalista y Vanguardista. La primera se debe a la influencia que se
produjo del pensamiento Nacionalista en nuestro pais, en donde la ideologia fue el
poder resaltar a través de cualquier tipo de arte expresivo las costumbres, el dialecto,
las vivencias, danzas, melos?, etc. Y justamente ésta ideologia fue transmitida a través

de su padre, quien fue motivado a través de su profesor italiano Domingo Bresia,®

El nacionalismo de Salgado es tomado como una reunion de las caracteristicas propias
del folklore como los ritmos y danzas autéctonas andinas entre ellos: el yaravi, Yumbo,
Danzante y también los ritmos creados a través del mestizaje y la fusién de los mismos

como: El Aire tipico, Albazo y Alza.

Entre las obras de Salgado existen algunas que son muy notorias en si forma nacional
y su tratamiento formal de manera sencilla, sin menospreciar la genialidad de Salgado
sino como explicacion como es el caso de la suite “Aires Nativos”, en donde no existe
un virtuosismo técnico pero el tratamiento armoénico caracteriza una obra llena de
improvisacion y experimentacion tanto ritmica como armonica en el encuentro de
nuevos colores musicales, logrando toda una gama de posibilidades nacionales; Otro
ejemplo es el tema con variaciones en do menor, que es una obra polifénica en la cual
se desarrolla una fuga y posterior a ésta aparecen algunas variaciones, en donde se
pueda apreciar el tema nacional presentado y sin perder la esencia vernacula, hace de
ésta una obra llena de recursos barrocos con pentafonias mestizas las cuales son el

principal recurso melddico de ésta obra nacional en estilo barroco.

De igual manera es imprescindible citar su San Juanito futurista, en donde el
dodecafonismo es el recurso con el que realiza una obra vanguardista que rompe con

el esquema tonal y Salgado mismo lo menciona “El sistema dodecafonico, que dio

2 Melodias populares criollas, mestizas, negras o de cualquier identidad Cultural.
3 (Cruz, 2003-2004, pag. 23) Domingo Bresia impulsaba : “crearan obras que exaltaran los valores de la
musica vernacula Ecuatoriana”

Lucas Santiago Bravo Lituma
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origen al puntillismo, a las concepciones seriales y posteriores, es un vastago abstracto
del romanticismo...”. Dando un final y un nuevo comienzo hacia nuevos horizontes

musicales dentro de su exploracion musical.

Las Rapsodias se ubican en el centro de su catalogo musical por lo que podria llamarlo
una cumbre en todo su trabajo pianistico tanto en el espacio compositivo como el uso
de los recursos técnicos ya antes experimentados en el instrumento y sin quitar valor a
ninguna de sus creaciones, las rapsodias realizan un compendio de casi todas sus
corrientes de su creacion vernacula vanguardista y que podemos escuchar desde un
danzante pesante, un desarrollo virtuoso marcatto del tema, armonia cuartal, pasando
por armonias jazzisticas haciendo de éste ciclo de obras, un laboratorio de analisis e
interpretacion musical para el entendimiento basto pero resumido del pensamiento de

Luis H. Salgado.

1.2. Nacionalismo Ecuatoriano

Posterior a su independencia del yugo espafol en 1822. Surge el realismo social,
expresado en la pintura y literatura en los afios de 1920 y 1930, que manifiesta la
explotacioén de la piel oscura (el indio, el cholo, el negro, el montubio).

Hasta los finales del siglo XIX el indigena se mostraba en un paisaje indigena de forma
pasiva y natural. A partir de 1930 se muestra la realidad indigena en el contenido social
y netamente expresivo: miseria, explotacion y sufrimiento. Dentro de ésta corriente esta
Jorge Icaza en la literatura, José de la cuadra, Rbmulo Gallegos Lara, entro otros; En la

pintura a Oswaldo Guayasamin, Didgenes Paredes, entre otros.

La musica tomé de distinta manera la realidad indigena ya que tomaron las melodias
del folklor indigena para sus composiciones a través de suites, danzas, como el
danzante, pasillo, san Juanito, yaravi, describiendo sus fiestas, rituales, ceremonias

como una sublime visita del pasado.

4 Fragmento de la frase dicha por Salgado. Pag. 55. (Cruz, 2003-2004)

Lucas Santiago Bravo Lituma
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Para llegar a una manifestacion clara de corte Nacionalista, Ecuador tardé mucho mas
gue los otros paises sur americanos, ya que no existia un concepto ni la necesidad de

una identidad musical universal nacionalista.

A partir de la llegada del italiano Domingo Brescia, motiva a usar ritmos y melos del
folklore ecuatoriano. Entre sus alumnos estan Segundo Luis Moreno y Francisco
Salgado, quienes llegaron a realizar orquestaciones y re-armonizaciones a partir de

danzas autéctonas y mestizas.

1.3 Resumen del Catalogo musical de Luis Humberto Salgado

L.H. Salgado es el culmen de la experimentacion y conceptualizacion musical
ecuatoriana, evolucionando en sus composiciones y huevos conceptos que se enlazan
a un nuevo horizonte, lleno de posibilidades e infinitamente extenso en los melos
folkloricos mestizo o andinos y éstos en la hibridacion o sintesis de las corrientes

modernistas del continente Europeo.

Sin embargo Luis H. Salgado aparte de su ideologia modernista, nacionalista y
vanguardista se enlaza aquella época romantica en la expresion del virtuosismo y
exploracion timbrica dentro del piano, con un catadlogo musical extenso para piano solo
y con acompafiamiento ya sea musica de camara o concierto. Entre ellas tenemos
obras como conciertos, mosaicos musicales, rapsodias, sinfonias, variaciones, danzas

entre otras.

Su periodo compositivo comienza a partir de los treinta no obstante a los cuarenta
comienza a florecer su estilo personal a través de las Vanguardias compositivas sin
dejar el sentido Nacionalista Unico que lo caracterizaba. En éste segundo periodo estan
los seis ciclos de las Rapsodias Ecuatorianas las cuales son de un estilo dodecafonico
es decir, que su distribucion de las tonalidades ira desarrollandose sin repetirse entre
si, claro esta que comienza éste desarrollo en la primera rapsodia y continuara hasta la
tercera. La distincion de Rapsodia es justamente por el constante cambio y a veces
hasta dramatico sin preparacion de tempos, ritmos y danzas que se exponen en cada

una de las Rapsodias.

Lucas Santiago Bravo Lituma
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1.3.1. Catalogo Musical para piano.

Suites:

= Suite “Fiesta de Corpus en la Aldea” Escenas tipicas serraniegas. Quito 1940 / 6
de marzo de 1941

= Suite en 6 partes “Galeria del folclor andino — ecuatoriano” Quito, 1942

= Suite de cuatro niumeros Quito 18 de Febrero de 1944

= Suite para piano. Estampas Serraniegas Serie de 6 Danzas Ecuatorianas para
piano Quito, 1947

= Suite para piano “Mosaico de Aires Nativos”. Quito 5 de Julio de 1956
Variaciones:

= Variaciones en Estilo Folklérico “ Tema Nacional con Variaciones” Quito, 21 de
Febrero de 1948

Sonatas:

= Sonata Dramatica No 1 Quito, 20 de Mayo de 1950
= Segunda Sonata para piano Quito, 13 de Mayo de 1951
= Sonata No 3 para piano Quito, 6 de Julio de 1969

Conciertos:

= Concierto Programatico “La Consagraciéon de las Virgenes del Sol”. Quito 9 de
Abril de 1942

= Concierto Fantasia en solm para piano y orquesta. Quito 16 de Febrero de 1945

= Concierto #3 para piano, obligado de arpa y orquesta plena. Quito 1958 a 12 de
Septiembre de 1963

Rapsodias:

» Rapsodia No 1 “En el templo del Sol”. Quito 1932
= Rapsodia Ecuatoriana No2 para piano. Quito 26 de Mayo de 1945

Lucas Santiago Bravo Lituma
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= Rapsodia Ecuatoriana No3 para piano. Quito 8 de Noviembre de 1947

= Seis fases Rapsodicas para Piano. Quito 26 de Septiembre de 1957
Obras de corte folklorico:

= Idilio a Orillas de un Lago. Barcarola. Quito — 1929

» Inti Raymi: Fiesta del Sol. Ballet para piano. Quito Mayo de 1933

= Triptico Aborigen. Tres Danzas Vernaculas. Quito, 1938 — 1940

» Brisas del Cayambe “One step para piano”. Quito, 1942

» Visiones proféticas de Viracocha Preludio para piano. Quito

=  Fox Preludio. Quito 26 de Octubre de 1940

= El Paramo Preludio Andino Ecuatoriano. Quito, 20 de Diciembre de 1942

» Mascarada Indigena Sanjuanito. Quito, 19 de Marzo de 1943

» Jarana Antafiera Alza para piano. Quito 21 de marzo de 1944

» La despedida Yaravi. Quito 01/09/ 1944

= Romance Criollo Aire tipico. Quito 7 de Enero de 1944

= En la Corte del Rey Shyri, danza ritual. Quito 11 de Noviembre de 1944

= Baile del Arroz Quebrado. Albazo Quito, 9 de Agosto de 1944

= Noche Buena de Antafio Sanjuanito Quito, 18 de Febrero de 1944

» Sanjuanito Futurista micro danza dodecafénica Quito, 11 de Marzo de 1944
» Mascarade de Inocentes. Sanjuanito para Blancos Quito, 7 de Enero de 1945
= El Postrer Brindis. Quito 10 de Enero de 1945

= Marcha Solemne. Quito 20 de Marzo de 1949

= Quadrivium Preludio — Toccata — Coral — Fuga. Quito, 4 de Enero de 196811

1.3.2 Forma Rapsodia:
El término rapsodia tiene su origen en la poesia épica de Grecia, sobre todo en los

poemas de Homero. Estas poesias eran cantadas por los rapsodas acompafiados de

instrumentos de cuerda.

Este término fue utilizado musicalmente por primera vez por Thomasek en sus "Seis

piezas para piano", obra compuesta en 1803. Es este un primer ejemplo de Rapsodia,

Lucas Santiago Bravo Lituma
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asi como también algunas fantasias libres sobre algun héroe o personaje épico

tituladas con el nombre de Rapsodias.

Se puede decir que la rapsodia es una pieza integrada por varias partes, sin demasiada
relacion entre si, con enlaces libres y cuya principal finalidad es la de ofrecer un efecto
de brillantez.

La Rapsodia como forma musical, aparece en la escuela europea ya desarrollada e
impuesta en la época roméantica. Es una forma compositiva en la cual se presentan
distintas danzas, temas, secciones en las cuales puede como no haber un enlace entre
cada una de las secciones. Uno de los aportes de Salgado en ésta estructura musical,
esta basado en el uso estricto de danzas ecuatorianas, las cuales, de manera repentina
realizan contrastes muy severos en algunas ocasiones, por el cambio brusco de
especificaciones y tiempo ademas de los recursos tematicos y ritmicos que componen

cada una de las danzas.

Lucas Santiago Bravo Lituma
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Capitulo II
Metodologia del analisis formal
2.1 Analisis Musical

2.1.1 Conceptualizacion de Analisis

Antes de enumerar algunas de las herramientas del andlisis musical, es necesario
definir etimolégicamente a la palabra “analisis”, que es la capacidad de distinguir y

separar de las partes de un todo hasta llegar a conocer sus principios o elementos.

Por tanto, el Andlisis de una obra nos ayuda como método para poder conocer los
recursos compositivos, antecedentes estéticos que influenciaron a una época o

persona especifica.

Entre los paradigmas del andlisis musical esta la vision de Jan La Rue®, propuesto de

la siguiente manera:

El Analisis puede aumentar el grado de nuestra percepcion de la riqueza imaginativa de
un compositor, su grado de complejidad, su experiencia en la organizacion y en la
presentacion del material que pone en juego™

Asi que, para introducir los esquemas tanto sociales como musicales que rodeaban a
Luis Humberto Salgado, serd necesario realizar un andlisis musical y paulatinamente
mientras se describa algunos de los aportes musicales, se podra destacar datos
importantes fuera del ambito musical, como los paradigmas técnicos, compositivos,
sociales, culturales hasta personales los cuales serdn de gran importancia para la de la
creacion y posteriormente la interpretacién musical de Salgado.

5 Musicélogo de nacionalidad Indonesia, nace en 1918, culminando su estudio de segundo nivel en Estados Unidos,
realizé su Doctorado en la Universidad Harvard en 1952. Imparte clases en el Departamento de Musica de la
Universidad de NY desde 1957.

6 (Rue, 2007)

Lucas Santiago Bravo Lituma



ol

Universidad de Cuenca é%ig&

2.2.2 Aspectos a analizar sobre el Estilo musical

Para esto cada una de las Rapsodias serd abordada desde caracteristicas generales
para ampliar la vision estructural y tener un panorama mas claro de la forma musical,
hasta las caracteristicas especificas que corresponden al andlisis de compases

especificos y conjuntos ritmicos.

La perspectiva de esta propuesta incluye un enfoque analitico en el cual se pretende
realizar un acercamiento al estilo del compositor, entendiéndose como estilo la
concepcion de LaRue como el uso continuo de un mismo tipo de elecciones musicales
y el uso preferencial que hace un compositor con mayor o0 menor constancia, de
determinados elementos y procedimientos musicales. ’

Para realizar el andlisis primero se trabajard sobre el texto musical en las partituras
mediante el uso de gréficos sefialando las respectivas secciones formales y
posteriormente se realizard el andlisis desglosando detalladamente los aspectos

indicados graficamente indicados en las partituras.

El estilo musical, se da gracias a la conjugacion de todos los elementos y herramientas
musicales para una creacion u obra, sin por lo que cada obra puede formar un diferente
estilo segun el tipo de elementos usados y organizados tan convenientes sea quien lo
esté desarrollando por lo que Jan La Rue nos lo propone desde ésta perspectiva:

“El analisis del estilo proporciona sistematicamente muchas de las bases para la
evaluaciéon objetiva, y aunque podamos creer que el juicio estético debiera mano
tenerse lo mas cercano posible a la intuicién incluso los juicios intuitivos implican una
escala de respuesta a las cambiantes intensidades generales y a las caracteristicas

especificas que se encuentran en una pieza.”™

7 (LaRue, 1989)
8 (Rue, 2007)
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Los elementos empleados en el andlisis para cada Rapsodia seran:
a. Ritmo

Al ser uno de los elementos basicos de la musica tanto en la medicion como para el

pulso musical, es necesario el uso de ésta herramienta como lo prescribe La Rue:

“Un ritmo meramente por si mismo, puede muy bien actuar como tema; y hay motivos
ritmicos memorizables que no so6lo ayudan a unificar una pieza, sino que refuerzan

también poderosamente el impacto de las reapariciones melédicas™

Danzas ecuatorianas en cada Rapsodia:

Rapsodia 1:

Danzante

° (Rue, 2007)
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- Rapsodia 3:
Danzante
L at
- -
| 1 1) 1 w4
4 Ty

Yumbo

Iﬁ '
| : 1 " :
. - .
—/

P cresc.
S
4 f - }
Danzante

Cresc,

b. Armonia;

Este elemento musical es el que permitira relacionar cada uno de los acordes,
tonalidades y sonidos simultdneamente ejecutados o interpretados de manera melddica
o acordal, con los estilos y la forma a analizarse, en donde La Rue nos da un concepto

acerca de la Armonia en el estilo de la siguiente manera:
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“‘No solo comprende el fenomeno del acorde asociado con el término, sino también
todas las demés relaciones de combinaciones verticales sucesivas, incluyendo el
contrapunto, las foro mas menos organizadas de la polifonia, y los procedimientos
disonantes que no hacen uso de las estructuras o relaciones familiares de los

acordes™o

Salgado, en su tratamiento armoénico también nos da la explicacion de su vision acerca

del eje en el cual realiza su desarrollo y exploracion armonica en el siguiente texto:

“Las Armonias, aunque elementales y encuadradas dentro del estrecho marco, son
suigéneris y presentan frecuentemente acordes bi-modales en la dominante del tono

fundamental”.1?

c. Melodia:

Se define como la “sucesion de sonidos diferentes de altura y duraciéon con un sentido
musical completo™?. Dentro de un orden jerarquico entre los sonidos de una obra, la
melodia sera quien deberda guiar y permanecer lucida para el desarrollo y
entendimiento claro de un discurso musical, por tanto es importante la perspectiva que

expone Jan La Rue de ésta manera:

“Destaca la melodia sobre los demas elementos musicales por un motivo bastante
especial: la posibilidad de que pueda depender o derivar, hasta cierto punto, de un
material preexistente, ya sea un canto llano, una cancion popular de melodias corales
de material tomado de otras composiciones o de componentes completamente
externos tales como efectos de sonido de la actividad humana o de la misma
naturaleza”

10 (Rue, 2007)
11 (SALGADO, 1952) P&gina 5.
12 (Dionisio, 2004)
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3 ANALISIS FORMAL MUSICAL DE LAS TRES RAPSODIAS ECUATORIANAS

3.1 Analisis grafico de la Rapsodia 1

Luis Humberto

SALGADO

s

RAPSODIA ECUATORIANA
No. 1
En el ternpto del sol”

BPAR & Pl ANO

Transcrito y revisado a partir del manuscrito por

José Carlos Ortiz
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Tema inicial en una quinta ascendente.
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Reexposicidon con material musical del Allegro risoluto

g |

tempo primo
Yk e e R S b L L S L S e SR Tl

. A
m S
| H__ by
Cadl
ol
'
L1
LY
! p.uJ
B
“ NG

QU
7 Sler ol
Il d
1] [
7
('Y
(Yl
“w N
i a4

1@

1

<]

| WA
ANV 4
e

159

u.c.

Vivo

i

cresc. e| accel.

—um

LC

0
— Yo | Dy |

3

8va——————————-—-————--—————.

Ier tempo

prp

A

4
[ £,
U

[3)

36

s

Py
.
il

RS

i
14
AN

-

1
| L

| B
10

166

[Y)

= =
| £ .~ T
ANV 4

B ) it

LUCdS dantidgo bravo Liuwdinda




Universidad de Cuenca g

. piit mosso
O vy .52

Pas
TR
Iikd
ﬁf
94
wa

o — '[qj,i—#

o o &

il
BT
)
]
e
»
[
eoor
Ml §
i
e

Conclusién arménica y melddica

{a tempo /-}ﬁ

=] - 2
D Df | 8 N e, lr

1
= - o o ==m=asssssss
= = =1 o -
Poli-ritmia. .
T Tema andino en una octava descendente
= piit mosso

¥
1
I
A
i
LY
- T
9sor
lig
=

Conclusién armadnica y melddica

a tempo |

!
|

. e
188 | e i 2 ﬁ e > i
r\:_)v\ L) J :}, 1 o= > LJ 73 L‘l cl‘fg }; I:; Mﬁ s v, = =
mf =
o /g\ - JZ W " S / A Op. 16 (1932)
= F — qg_ 17 r- F | IF H—P/‘\F i hr P\l‘/ 7 ! 7
S ——= e e e =

o 1

. T e S
E Registro mas grave del

. piano

v.L.. VIIU LUl uUa, \UIIG \.UCIUG', <l CIIEUIIU)'PICIIIUD uci )ISIU NIN y NN\, TAIDLIA 1A PU)IUIIIUG\J uc usai artT SUTU UITT utT
las tres o dos cuerdas que poseen algunas de las teclas del piano, se podia conseguir éste recuso con el pedal del
extremo izquierdo del piano; de seguro L.H. Salgado necesitd el efecto sonoro que permitian éstos pianos al
escribir sus obras.
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3.1.1 Analisis textual de la Rapsodia 1

Esta 1° Rapsodia Aborigen Op. 16 “En el Templo del Sol”, fue escrita en 1932 a sus 39
afios, con ésta y las otras dos Rapsodias funde su estilo compositivo orquestal,
tomando elementos autdctonos, criollos y mestizos con el revestimiento de técnicas
compositivas occidentales, las mismas que son el recurso para ampliar la gama sonora
de cada obra, en éste caso la corriente y material musical con el que fusiona Salgado,

es la corriente impresionista.

El tema inicial, es una danza ritual, con una ritmica de Danzante, la indicacion del
movimiento es Andante Sostenuto. El tema tiene un discurso melancdlico con una
pentafonia menor sobre Eb con una intensidad especificada en pp, la fusion que usa
Salgado desde la pentafonia es en una Armonia completamente cuartal 4, con
esquemas cromaticos en el acompafiamiento, nos da una exquisita exposicion del
Tema A el cual se expondra la primera vez, la segunda aparicion del tema es precedido
por una escala descendente cromatica para que se repita el Tema y en ésta ocasiéon
tiene un pequefio desarrollo de 6 compases hasta el compas 13, como tercera vez se
repite pero en un registro grave y sin mas que la pentafonia sola en el sujeto del tema 'y
su conclusién comienza en el compas 20 con una indicacion de °t.c. es decir que sera
un pp pero con una evolucién sonora hacia el final de un desarrollo musical religioso en

una sonoridad abierta por sus dos ultimos acordes.

En el compas 21 aparece un tema B de dos compases con un sujeto y un consecuente,
éste consecuente se desarrolla en mixturas cuartales hasta el compas 29 donde
culmina con una finalizacion repetitiva del consecuente motivico durante cuatro
compases culminando con una ampliacién ritmica de éstas repeticiones, en el compas
34 expone un tema B’ el cual se desarrolla tomando como célula ritmica, el

acompafamiento del tema A y éste episodio se presenta como prefacio para un

14 Acordes estructurados por cuartas justas.

15 t.c.: Tutti cordas, (Todas las cuerdas), en algunos pianos del siglo XIX y XX, existia la posibilidad de usar tan sélo
un de las tres o dos cuerdas que poseen algunas de las teclas del piano, se podia conseguir éste recuso con el pedal
del extremo izquierdo del piano; de seguro L.H. Salgado necesitd el efecto sonoro que permitian éstos pianos al
escribir sus obras.
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desarrollo armoénico en Leiv motive que serd posterior al compas 40 donde termina

ésta seccion.

En el compéas 41 se desarrolla una armonia aparentemente fuera de un centro tonal,
pero su funcion es la de mostrar un quinto grado distinto al de una dominante, el cual
se desarrolla en una melodia por acordes. Salgado oculta la melodia al no ser
destacada como monodia, sino en el conjunto de notas de los acordes y que en éste
pasaje lleva hacia la exposicidén nuevamente del tema B’, ahora éste tema se presenta
en el registro grave del piano en el que debe ser ejecutado por la mano izquierda, se
repite por dos ocasiones pero la segunda con un acompafamiento en un trino y éste
prepara para un material sorpresa que se presenta en Allegro risoluto. Desde el
compas 52 aparece un San Juanito y se desarrolla en 8 compases en donde expone un
motivo el que culmina en el 59vo compéas con un acorde de Bb7sus4, éste acorde da
un color neutro al no tener la tercera y se maquilla de un quinto grado sin tension sin
embargo es el acorde final y de comienzo para que aparezca sin prefacio alguno el

material como “estribillo” de dos compases en ésta rapsodia.

Aparece un nuevo material musical con la indicacion de Vivo en el compas 62 con un
ritmo de Capishca, en ésta danza es donde se desarrolla a través de secuencias
melddicas y un motivo desarrollado que culmina en un crescendo e acelerando.
Aparece nuevamente en el compas 70 el mismo material en Allegretto, a manera de
“estribillo” y como puente transitorio hacia la siguiente seccion, que se presentara en
una danza de Yumbo en el compés 72 con una melodia muy andina y tonal, evocando
claramente el melos nacional y que se desarrollar4d en 5 compases, seguido aparece
por tercera vez el Allegretto “estribillo” que contrasta la rapsodia continuamente y
aparece otro Vivo, en el compas 79 parecido al Vivo en su primera aparicion con
distincion que ahora su contraste en su consecuente sera pesante y esta alterada a
favor del manejo melddico y a manera de secuencia armoénica, pero ésta vez la
secuencia sera modulatoria sobre su armonia mas contrastante por un E7 con 9na y
6ta, muestreando un manejo virtuoso tanto en el registro sonoro del piano, como las
dificultades técnicas de la mano izquierda con un arpegio de quintas y terceras de
forma descendente, posteriormente llega a un estribillo similar al Allegreto de Mi bemol

pero ahora sobre La Mayor en el compas 89 y con un novenillo, el cual concluye y lleva
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a la presentacion de un Capishca con especificacion de Vivo a partir del compas 91,
con la misma caracteristica armonia cuartal de la Rapsodia pero sobre la pentafonia de
La, en éste Vivo estara desarrollado en secuencias cuartales con el mismo manejo
pentafénico que desencadenara hasta ahora el punto culmen de un desarrollo sonoro
en ff, el cual culmina con un pasaje virtuoso de cuartas al descender en grados
conjuntos desde el compas 96; posterior a éste gran pasaje sonoro indica un
decrescendo y rall a partir del compas 101 en el que aparece un F7 el cual da una
sonoridad completamente extrafia en la audicion pero con una funcion de: sustituto de

un acorde modulatorio y el mismo sera capaz de introducir a la nueva seccién en F#m.

Enérgico ben marcatto, es la especificacion para el desarrollo del tema en danzante en
el compas 104, donde se expone el tema principal de ésta rapsodia pero en otra
tonalidad y con una caracteristica de que la melodia se presentard el registro grave de
igual forma con armonia cuartal y en el registro agudo, la mano derecha realiza un
singular acompafamiento en quintillos de fusas y grupos de 4, dependiendo de la
melodia para adquirir la pentafonia correspondiente a cada nota del tema, hasta llegar
a otro episodio. Después de ésta reaparicion del tema génesis de la obra, obtendra una
atmosfera completamente impresionista, gracias a la velocidad y sutilidad de la
intensidad de las notas y el manejo melddico sin perder el tema ya que sera
indispensable destacar de forma muy clara en todos éstos pasajes la melodia, por ello
la necesidad de ben marcatto, cabe recalcar que ésta seccion es la mas compleja en el
trabajo interpretativo y de ejecucion tanto en la timbrica como en dar solucién a la
dificultad técnica; esta presente el tema original de la rapsodia en ritmo de Danzante,
aunque con distintos movimientos armonicos propuestos por Luis H. Salgado hay un
centro tonal y como constancia tonal éste pasaje culmina en un acorde de C#7 como

quinto grado de F#m7.

Comienza una nueva seccion de evolucion timbrica ahora desarrollando como la

seccion impresionista mas palpable de la rapsodia en el compas 116 con un compas
9 4 .,
de —o» €ste compas compuesto servira para colocar y acentuar la danza del tema en

un sin numero de notas en donde se encuentra escondida la melodia, sin en embargo
el mismo Salgado resalta algunas de éstas notas para tener presente el tema en una

coloracibn armoénica, por ello en cada dos compases comienza un nuevo color
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armonico con la presencia clara del tema inicial, en éstas notas que resalta Salgado
sucede colores armoénicos muy interesantes, disonantes pero muy agradables y sutiles
como intervalos de séptima, novena o trecena, llevando hacia nuevas posibilidades
desarrolladas hasta el compas 123, en el compés 124 empieza un nuevo pasaje simil a
los anteriores presagios melddicos y virtuosos, pero ahora con la melodia muy clara y
concisa al prolongarlas con notas largas y una modulacion prominente hacia la ultima
exposicion de éstos pasajes en donde es necesario llevar la preparacion sonora de
ésta armonia modulatoria que hacia la tonalidad original de la rapsodia y que reitera en
el ben marcatto, en matiz de ff, presentando un escenario andino, en un paisaje
musical muy sonoro, lleno del sentido nacionalista y de recursos que Salgado propone
y cumple el objetivo de la cumbre musical en el desarrollo tematico, ya que propone el
tema con un acompafiamiento muy cargado de notas e intensidades de doble forte, en
ambos registros en ésta “variacion ultima”, por asi decirlo al desarrollo presentado en
armonias sobre Ebm y Bbm complejo en su sonoridad y textura sonora. Un acorde que
parece que estuviese fuera de contexto pero que tiene muchisima importancia en
cuanto al esquema de contraste y hasta de dramaturgia, es un B7 en el compas 137 y
gue se suspende en el siguiente compads con un bajo en A natural como un
acercamiento armonico hacia Bbm y Gb, pero que posee un final sin intencién clara en
un acorde de Bb7sus4 dando un color neutro al suspender la tercera de un V°7 que
seria el antecedente de la reiteracion de ésta seccion en el compas 143, lo importante
sera presentar una seccion tan frenética y sonora con una intension muy diferente y
distante, como una alegre melancolia refiriéndonos al discurso de los melos nacionales
tan caracteristicos de nuestra musica nacional. Esta seccién no concluye sino en el
acorde de B7 con bajo en A natural el cual realiza un cambio de tempo en cuanto a

compés en el compés 150 usando un sffz, hacia una tension sonora y un interludio que
. . 2 . 3 , .
pasara por un San juan en L reitera el danzante en LY estos cambios producen un

realce al acento con el cual se necesita tocar éstos cambios ritmicos antecediendo a lo
gue seria una re exposicion de la rapsodia desde el “estribillo”, nuevamente en un
Capishca sobre Ebm desde el compas 162 hasta el compas 179 en donde concluye
por primera vez aquellas melodias y pasajes armoénicos inconclusos y sorpresivos que
tiene la obra incluso con un rit, necesario para llegar a una nueva seccion ahora con

mayor intervencion de los temas andinos en ritmo de Capishca, en donde ocurre una
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.o .. . 2 . 9
poli-ritmia junto a un cambio de compas, el primero es de 5 en la mano derechay el

. . 2 3 z
segundo es en la mano izquierda presentando un compas de S en el compas 181,

produciendo una la poli-ritmia dejando una incertidumbre de la danza en la cual se
desarrolla éste Unico compas a ritmico, pero haciendo referencia a un Capishca en la
melodia de la mano derecha y el acompafiamiento simil a un aire tipico. Continda hacia
el final con un Udltimo tema con un Yumbo muy andino en g culminando nuevamente en
un rit que da una apariencia de final, sin embargo realiza un pequefio Finale, que se
muestra en el mismo Yumbo, ahora variado levemente en el ritmo a tempo, con
acordes que muestran la pentafonia en notas y acordes reiterativos que culminan f y un
tltimo Mi bemol de la dltima octava del piano culminando con un final masculino y

conclusivo apareciendo el culmen del ritual de la danza de las Virgenes del Sol.
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3.2.1 Analisis textual de la Rapsodia 2

Fue compuesta doce afios mas tarde de la primera Rapsodia en el afio de 1944, ésta
pieza conlleva un estilo neoclasico Europeo de los comienzos del siglo XX, en el estilo
vanguardista, sin perder la esencia nacional de cada pasaje musical evolutivo que

realiza en ésta Rapsodia.

Esta es la mas extensa de las tres Rapsodias, esta en la tonalidad de Re menor y es la
rapsodia con mas experimentaciones armonicas incluso con algunos de los recursos
dentro del jazz y que podria haber tenido contacto con experimentos musicales tales
como los de Scriabin, Debbusy, Ravel quienes experimentaron también sus

composiciones con influencias del Jazz.

La Rapsodia empieza con una introduccién de 12 compases en ritmo de Danzante en
un compas de 6/8 y con un acorde de Dm7, en el registro mas grave del piano en un
aire de Allegro risoluto, caracteristica sonora que Salgado ha dado en sus obras y que
no es la excepcion para la propuesta de una sonoridad sombria y su esclarecimiento en
la exposicién del motivo en las diferentes octavas del piano hasta el compéas 9, donde
los tres ultimos acordes concluyen la una introduccién ritmica y armoénica, para que
aparezca una escala cromatica ascendente y con la conclusién de éste pasaje es

también el comienzo de un Allegro con brio.

En ésta seccion del Allegro con brio, se expone un ritmo de Danzante de igual manera
gue en la Introduccién, pero a mayor tempo y en ocasiones realiza acercamientos a un
Capishca por algunas de las variaciones ritmicas en la melodia y acompafiamiento. En
el tema realiza un movimiento melédico muy variado en Dm7 aunque esta en la
tonalidad de Gm empieza por el 5to grado pero no lo usa como séptima de dominante
hasta después del primer compas, y en el segundo compas modula rapidamente hacia
un Gm, posteriormente el tema es expuesto desde el compas 13 hasta el 16, es decir el
tema expuesto en cuatro compases. Algo interesante en ésta exposicion es el recurso
monaddico tanto en la melodia como en el acompafiamiento siendo un contrapunto con
armonia disonante pero muy acorde con el contexto vernaculo y nacional que va

mostrando en ésta rapsodia, ahora de manera inconclusa, que deja el consecuente

Lucas Santiago Bravo Lituma

65



ol

Universidad de Cuenca é_,j‘;\‘

para que con la ayuda de un crescendo, camine hacia al desarrollo del tema en el
compas 21 en donde se desarrolla en una pentafonia sobre Eb y luego vuelve a su
tonalidad original, como es tradicional en la musica Ecuatoriana ir a un 6to grado mayor

de la tonalidad.

Realiza un pequefio puente entre el 5to y ler grado de Gm de 6 compases, realizando
un episodio armonico con un circulo armoénico en cuartas como en algunas de las
formas compositivas o0 estilos un poco cercanos al jazz, en donde se acostumbra
hacerlo para una seccién de improvisacion o también se lo usa para desarrollar algunos
contrastes al tema expuesto, posterior a esto en el compéas 42 realiza un 5to grado
dominante pero en el mismo compas realiza el acorde de un medio tono ascendente a
Gm por lo que muestra nuevamente una influencia jazzistica y éste conlleva
nuevamente a la presentacion del tema del Allegro con brio (Danzante), en la misma

estructura y forma que en la primera aparicion.

En el compas 53 también realiza un desarrollo de 20 compases posterior a la
exposicion, pero en éste desarrollo tiene una intension distinta, mucho mas libre y se
desprende por asi decirlo del esquema anterior, ya que el desarrollo dista mas que en
la anterior seccion del tema, el mismo que inicia con dos compases de una secuencia
armoénica y los siguientes compases se desarrollan ritmicamente, en sincopa y
cromaticamente el cual concluye con un pasaje virtuoso sobre octavas hasta el compas
71 en donde deja un acorde sustituto de la dominante y aparece el tono original de la

rapsodia.

Toma como célula motivica los bajos'®, para realizar un pequefio desarrollo arménico
sobre un danzante y en forma de secuencias a partir del compas 74 hasta el 88,
apareciendo una conclusién con una modulacién desapercibida en el compas 90 hasta
el 94 en donde ya en la nueva tonalidad aunque sin la armadura correspondiente
realiza una pequefia introduccion para una nueva exposicion tematica en pentafonia en

un ritmo de danzante.

Un nuevo tema con nuevo material timbrico, pentafénico aparece en el compéas 98 con
especificacion de Allegretto y anacrusa de corchea exponiendo nuevamente un

danzante, con una melodia imitativa entre los bajos y la melodia reiterativa la cual se

16 Notas que estan sobre el registro mas grave de un instrumento.
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expone en 8 compases. En el compas 105 realiza un pasaje virtuoso de quintillos en
secuencias de medio tono, de manera virtuosa en cuanto a sonoridad y ritmo, en donde
se desplaza el acento ternario cada compéas que la melodia repite el mismo motivo en
distintos registros del piano, mostrando algunas de las sonoridades del piano con dos
notas concluyentes en cada uno de éstos quintillos, hasta el compas 118, en donde con
un rit y una sensible de Fa doble#, la que transporta hacia otra seccion mucho mas

disonante.

Presenta un Andante con moto en el compas 118, aparece una especificacion

. . , 3
importante ya que, en la pentagrama superior el compas es de ;y en el pentagrama

. . 6 ., , . . .
inferior es de o éste doble compas hace referencia al discurso y fraseo musical en la

melodia con un ritmo tranquilo y expresivo del mismo danzante pero con un pulso o
fraseo individual el cual permite que caminen independiente pero muy complementarios
a la vez en sus distintas intenciones musicales, en el acompafiamiento existe un
movimiento continuo pero muy melddico en donde sobre pasa el registro agudo de la
melodia principal dando un escenario distinto a las otras secciones de
acompafamiento, junto a armonias muy bien trabajadas en cuanto a disonancias,
permiten desarrollar éste tema escuchando material musical ya presentado pero ahora
con una especificacion de espresivo, la melodia empieza en la 9na y se desarrolla en
las disonancias siguientes de los acordes alterados o disonantes que se presenta en el
nuevo materia musical después de los primeros 8 compases posterior a éste tema
existe un interludio de 4 compases presentado entre el 5to y ler grado en la tonalidad
de G# menor. Se re expone el mismo tema con un desarrollo mas draméatico y
romantico en donde se desarrolla una secuencia en intervalos de 4° y junto a éstas
secuencias se desarrolla un acompafiamiento muy sonoro que lo realiza absolutamente

toda ésta seccion en octavas y notas dobles pasando por armonias alteradas.

A partir del compas 131, re aparece el desarrollo del tema principal, pero en una
tonalidad de F# menor y con un nuevo desarrollo de 10 compases en donde a traves
de secuencias en intervalos de cuartas por cierto muy melddicas, van acompafnadas
por un registro sonoro muy grave, siendo asi el ambiente mas sombrio y sonoro a la
vez de toda la rapsodia, en donde existe un protagonismo de ambos registros y en éste
caso de ambas manos en donde la mano izquierda realiza las mismas corcheas

realizadas antes en notas simples ahora en sextas, octavas y que permiten desarrollar
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el registro sonoro y el manejo meldédico de manera muy amplia sobre las ff que
especifica el compositor, generando uno de los puntos éxtasis de la rapsodia; el mismo
gue tendra su sosiego mediante algunos arpegios pentafénicos en semifusas desde el
compas 140 hasta el 142 los cuales dan una calma musical, necesaria en contraste a la
descarga sonora y musical de la anterior exposicion tematica y que a manera de
prefacio anuncia el siguiente episodio que es uno de los mas contrastantes de la
rapsodia llegando a un p mediante cromatismo aparece un fa doble sostenido en el

compas 142 como sensible de la nueva tonalidad en F#m.

En ésta nueva seccion usa como célula motivica, al material musical presentado en el
primer desarrollo del tema A, el cual fue presentado en F7 en el compéas 131 y ahora
estara en F#m7, lo que nos da a conocer que Salgado tenia un claro concepto y muy
bien desarrollado la forma de componer musica programatica, en éste caso con un

claro recuso de leiv motive.

. . . P .2 . ..
Realizando inesperadamente un cambio de compas hacia L+ pareciera un tema distinto

y ajeno sin embargo, el pulso es el mismo de Danzante expuesto en la célula teméatica
del anterior desarrollo en el compas 118. En el compas 143 con una especificacion de
piu lento, y con los colores mas cercanos hacia la armonia del Jazz por las tensiones
armonicas y los acercamientos croméaticos en el bajo y los encadenamientos arménicos
realizados en favor de la melodia de 4 compases y en crescendo, llega a una seccion
forte donde aparece un puente transitorio de un compas permitiendo la conclusion de
ésta seccion ritmicamente contrastante, culminando con un nuevo pasaje melodico que

termina en Am en el compas 153.

Aparece un cambio de compas a 6/8 en el compéas 154 con el mismo ritmo de danzante
pero muy alargado, lento y lirico en la tonalidad realiza un cambio aparentemente a C
pero empieza en un acorde de Am con 6° y ésta la sitia en el bajo, el cual sera el
antecesor de un dominante sustito en el compas 155 llegando a una conclusion
melddica en una pentafonia menor sobre Em, ésta seccion, repite el mismo proceso
armonico y melédico desde el final del compas 15,7 pero ahora una 4° descendente de
la primera aparicion de éste material, culminando sobre una pentafonia de Am, ésta
seccion no esta claramente definida en un tema con un desarrollo, sino aparece como
un pequeiio material musical contrastante y que evoca una atmodsfera misteriosa y

ambigua por la re aparicion y culminacion muy apresurada de algunos pasajes
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interesantes y a veces hasta inconclusos como es el caso en donde una escala modal
gue transporta hacia F#m con 9° en el compas 162 y éste introduce un San Juanito

como otra danza de la rapsodia ya que cambia la agdgica de manera abrupta a un
- 2 . .
Allegro moderato y el compas a-, enun Am pero con la 6° al bajo, posteriormente

aparece una seccion muy ritmica con una especificacion de marcato, precedida por
unos arpegios en una pentafonia cada uno llegando hacia un Em y aqui es en donde
se desarrolla por acordes toda una seccion un poco atonal por los acordes que no son
cercanos hacia un centro tonal pero con un claro sentido de una danza politonal y

ritmica expuesta hasta el compas 177.

A partir de éste compas re aparecen algunos de los materiales ya expuestos
anteriormente pero en distinto orden, aparece en el compas 178 el material del
larghetto presente en el compas 158 hasta el 181 en donde como puente de variacion
ritmica y musical del material C, realiza un arpegio poli tonal es decir el arpegio
superior estd en una pentafonia de Am y el arpegio inferior que es simultdneo al
superior esta en una pentafonia de F# con el que llega a un Allegro, en el compéas 182
el cual ya fue expuesto en el compas 148, pero ahora con una textura de notas simples
en la melodia con el mismo ritmo de San Juanito, finalmente la Ultima re aparicién es el
tema con el qgue empieza ésta nueva seccion en el compas 154 y ahora aparece tal
cual fue en el episodio anterior con una singularidad timbrica en los dos ultimos
compases que Salgado indica en la partitura tocar en el ultimo registro grave del piano

culminando asi ésta seccidn sorpresiva por todos los cambios inesperados.

A partir del compés 190 aparece un Yumbo el cual sefiala la seccion més tradicional y
vernacula de la rapsodia, ya que en una especificacion de largamente, se presenta con
énfasis sonoro en el registro grave un yumbo sobre Em. Este mismo yumbo en el
compas 194 se presenta ahora en 4 compases y con variaciones de textura realizando
un desarrollo de 12 compases el cual culmina smorzando, en el compéas 209 de igual

manera en el ultimo registro del piano en la nota E.

Aparece ahora la seccibn mas alegre, divertida y juguetona, desde el compas 210, en
donde se expone un tema D con especificacion de vivace y a manera de San Juanito
con variantes ritmicas, tanto en la melodia como en el acompafiamiento se expone
ambos con mucho cromatismo y fluidez en su desarrollo. El tema se compone de

cuatro compases a partir del compas 210 a manera de pregunta y respuesta en
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tonalidad de Am, sin embargo el tema empieza en un quinto grado y resuelve en el
ultimo compas del tema. Se repite ésta exposicion de cuatro compases y ahora realiza
un desarrollo del tema en la relativa de la tonalidad, es decir en C mayor, en donde
propone la misma melodia, pero el cambio de tonalidad a su relativa le da una de las
caracteristica mas palpables dentro de la tradicion criolla en el cambio de tonalidad
dentro del mismo tema, el mismo que permite apreciar una esencia vernacula aun con
todo el desarrollo cromatico. Luego de cuatro compases de desarrollo vuelve a la
tonalidad pero con pequefias variaciones en la melodia en cada propuesta y resolucion
a la ténica; Para finalizar ésta seccion realiza un pasaje en movimientos contrarios y
armonicamente disonantes al centro tonal pasando por un quinto grado, medio tono
debajo de lo que deberia ser éste dominante, resultando una inestabilidad y un interés
auditivo muy llamativo, terminando en ff, realiza como cadencias perfectas tan s6lo con
las tonicas pero jugando con los registros y de manera disimulada termina la primera

parte de ésta seccidén animada.

A partir del compas 234 realiza otra seccidén de pasajes musicales sobre un San Juan,
pasando de una seccién a otra sin anticipar ni concluir de forma concisa cada uno de
los pequefios fragmentos que presenta hasta el compas 216, en donde hay una
seccion ritmica muy clara e igual a la anterior seccion ritmica que ahora presentara
con una variacion en el consecuente de éste material, en donde varia armonicamente,
usando el quinto grado alterado medio tono ascendente de su dominante, resuelve a A
menor, repitiendo el final de la seccién animada, un final muy burlesco y virtuoso en el

uso timbrico del piano.

En el compéas 257 repite aquellos arpegios poli tonales, los cuales llevaran a la dltima
aparicion para culminar definitivamente con ésta seccion de divertimento melddico y
armonico, con una re exposicion del tema vivace, finiquita con el mismo gran final en
sentido contrario en arpegios arménicos muy variantes con la peculiaridad del Eb como
un dominante disfrazado llega hasta los registros extremos del piano usando y
repitiendo una vez mas el final divertido y timbricamente virtuoso de forma concisa ésta

gran seccion improvisatoria.

En el compas 272 hay otra especificacion de agdgica y movimiento, aparece un allegro
con brio, en ésta seccion sera la re exposicion clara de los dos primeros compases del

tema inicial de ésta Rapsodia en el mismo Danzante, pero con un detalle muy
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importante que sera el tratamiento de toque estacato en el piano y un tratamiento
armonico que tendra todo éste desarrollo. Realiza una poli tonalidad, es decir, en el
acompafiamiento tenemos un acorde descompuesto de Eb7 y en la melodia el tema en
la tonalidad de Am, posterior a ésta exposicion estd una escala pentafonica sobre fa y
en el acompafamiento una escala cromatica en octavas que resolvera en un D menor
el cual sera el centro tonal para una repeticion del tema expuesto anteriormente de
igual manera en ésta ocasion usando la poli-tonalidad. Resolviendo de la misma
manera pero ahora en un Gm, en el compas 284 comienza un desarrollo de ésta poli-
tonalidad expuesta anteriormente, el tema es una fusion entre el tema génesis y el
pequefio primer desarrollo, esta la melodia principal en la tonalidad de Gm, el
acompafamiento realiza un contrapunto poli-tonal que va en acordes dominantes
vecinos de la tonalidad de Gm como es el primer acorde de Bb7, el siguiente Eb7,
continla con un Bb7 realiza un Adim y finaliza éste ultimo compas de poli tonalidad con
una corchea en Ab como nota de paso cromatico hacia Gm, en donde a través de una
escala cromatica vuelve a una repeticion de éste tema, posterior a ésta repeticion
realiza un desarrollo a partir del compas 294 en donde la melodia principal comienza
con la melodia tal cual del primer compas del tema principal de la rapsodia y éste
compas lo desarrolla en forma de secuencias en intervalos de tercera menor y en el
acompafiamiento de igual manera lo realiza en secuencias pero en forma poli-tonal,
comenzando en un acorde de G#sus4 y 9na sostenida o aumentada, conjuntamente
existen duos constantes por el acompafiamiento contrapuntistico que realiza en la
mano izquierda, pero es importante desatacar dos notas en cada compas que estan a
distancias de 4ta aumentada la primera y tercera menor la segunda a partir de la
melodia que realiza la mano derecha. Estas dos notas realizan horizontalmente una
escala locria, no tal como es el modo pero con unas alteraciones en el quinto y séptimo
grado lo que nos permite apreciar un desarrollo muy meticuloso tanto arménico como
melddico, obteniendo un color muy neo clasicista o poli tonal, presentando claramente
las herramientas compositivas que Salgado poco a poco va incorporando dentro de sus
didlogos los cuales poseen muchas de las caracteristicas dodecafbnicas, poli tonales,
como Prokofiev, Bartok en éstos pasajes muy exoticos en sus escalas y busquedas de
colores armoénicos fuera de un tratamiento tradicional arménico. Llega a un segundo
desarrollo en el compas 306 de igual eje poli-tonal en donde la melodia guarda su

originalidad intervalica del desarrollo presentado antes en el primer desarrollo, sin
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embargo los acordes que se desarrollan en éste pasaje se podria decir hasta aleatorios
hasta el compas 312, en el compas 313 comienza una seccion ritmica en ritmo de
Danzante con una especificacion de risoluto, en Gm en donde se propone una
decadencia melddica-arménica y cabe recalcar el uso de acordes cromaticos hacia las
resoluciones que dan un color muy jazzistico, como son los acordes de Eb7 y Db7
hasta el compas 324 donde resuelve finalmente a Gm, sin embargo se une una
melodia en registro baritono del piano como un tema anacrusico y presenta finalmente
en el 325 un tema F de tres compases en el mismo registro de la anacrusa,
acompafado de un ritmo Danzante que se desarrolla con su consecuente hasta 332 y
en la segunda casilla culmina con un V7 y | en Gm, luego en el compas 334 en la
tltima negra expone un Bb como nota comun modulante en los bajos hacia una
tonalidad de A mayor pero aparenta un F#m por la melodia que expone con fa# ya sea
como Fa#m o como la 6ta mayor de A. Un nuevo motivo que se expone como un
desarrollo muy desplegado del tema F, en el compéas 335 que realiza de igual manera
gue los temas anteriores un desarrollo pentafénico con variantes ritmicas dentro de la
danza de danzante, pasa por un acorde disonante maquillado mediante un C#7sus4
con bajo en F# posterior a éste en el compas 337 en el compas un C#7 muy
pronunciado para esclarecer un F#m y posterior mediante un Bm llegar a un C#m vy
mediante otro acercamiento cromético desde G#m en el 343 llega a la re exposicion del
tema F en el compas 344 hasta el 357 en donde propone nuevamente el material
motivico dado en la seccién anterior al tema F y éste llevara un pequefio desarrollo de
4 compases por notas de paso a grado conjunto, con especificacién de rall y posterior a
éste pequefio desarrollo presenta una CODA fantastica la cual contiene una especie de
introduccion desde el compéas 360, con una escala croméatica simil a la que se present6
para la presentacion del tema génesis de ésta Rapsodia; posterior a ello aparece un
material ya escuchado como afirmacion de la danza en el compas 363 y lo repite solo
una vez, llegando a la cumbre musical de ésta CODA en el 367 en donde cambia el
compas de 6/8 por 9/8 en la clave de sol y %, para realizar de manera prolija los
acentos especificados y la ritmica variada deseada en éste pasaje virtuoso tanto
timbricamente como musicalmente ya que contiene la especificacion ff y (con fuoco),
hasta llegar al acorde final de Gm con sfz y ahora en el compas 376 estara
presentandose un arpegio en semicorcheas y con un septimillo el cual apaciguara el

frenesi anterior y llevara a otro arpegio el cual continda con tres acordes en los cuales
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la danza de Albazo se presenta de manera muy clara y culmina en Gm en el registro

intermedio del timbre grave del piano dejando los dos ultimos tiempos sin sonido para

que culmine en el silencio del fin de ésta magnifica obra.

3.3 Analisis grafica de la Rapsodia 3
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3.3.1 Analisis Textual de la Rapsodia 3

Esta Rapsodia N° 3, en la tonalidad de Mi menor, esta escrita en forma de leiv motive,

en las que estan presentes distintas danzas ecuatorianas muy definidas.

En la Introduccién expone un danzante con un tema pentafénico en Em, el cual se
desarrolla en un aire de Andante Sostenuto. Una segunda seccidn, con muchos rasgos
de nocturnos sobre C#m y una tercera gran seccion aparece en ritmo de Capishca que
se desarrolla en la relativa mayor de la exposicion que fue en Em, por lo que ahora
sera GM, por cierto muy comun el uso de la doble pentafonia en los temas
ecuatorianos, en la ultima seccion se presenta un San Juanito con algunas variaciones

ritmicas, culminando con una coda de cinco compases.

En la Introduccidén, el tema en f y pesante, hace referencia a una atmdosfera y espacio
ritualistico el cual esta desarrollado en 20 compases. En el compas N° 9 existe
variacion ritmica y melddica en la escala pentafénica, como respuesta y preparacion
para el desarrollo de la exposicion posterior, aparece una textura polifonica en el
compas N° 17 en donde se presenta una dificultad técnica peculiar, en la que se
muestra también en algunos pasajes de exploracion timbrica. El efecto sonoro que
produce éste trino en la mano izquierda, es un espectro sonoro que oculta el pedal
continuo que acompafia a la melodia del tema en donde se presenta un cromatismo
descendente como voz intermedia y acaba éste pasaje en el bajo de forma inconclusa
pero con una aproximaciéon melddica para el Allegro, el mismo que se presenta en
forma de arpegios pentafonicos ascendentes y al momento de descender existen
notas principales en las cuales estan basadas los arpegios pentaténicos pero con unas
alteraciones en la escala pentatonica de G, al realizar un acercamiento cromatico al 111°
de la tonalidad, hasta culminar éste Allegro con un rit, que actia como prefacio del

Andante Sostenuto.

En el compas 33 se presenta Andante Sostenuto igual al tempo primo de la

Introduccion, el tema expuesto empieza con el motivo génesis de la introduccién, ahora

Lucas Santiago Bravo Lituma
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desarrollado en una textura homofénica presentando el tema en cuatro compases con
algunos fragmentos contrapuntisticos y variaciones modulatoria transitorias muy
comunes y tradicionales en la musica vernacula como se ve la modulacion inesperada
en el compas 37 a GM y éste es una respuesta melddica a la primera parte del tema
realizada en Em, sin embargo luego de cuatro compases en el compas 41 y 42
concluye la re-exposicion y a partir del compas 43 re aparece el tema original de la
rapsodia con un contrapunto en la voz de contralto en relacion a la melodia pero con el
mismo fraseo en la voz superior y concluyendo ésta seccidn con una cadencia perfecta

y en la tonalidad original.

Continuando con el discurso musical vemos que, en el compas 50 se presenta una
singular escala que actua de forma modulatoria y también como inicio de una
contrastante seccion en donde se invierte el acento y ahora estara en el primer tiempo
durante ésta seccidén, como un pequefio divertimento armoénico en secuencias el cual
después vuelve al tono original en donde presentara al tema original y culminara con el
material final de la introduccién y se enlazaréd a un allegro que ya fue presentado en el
compas 21 y ahora de igual manera tiene una funcion transitoria en el compas 75 para
un mostrar nuevo material posterior a su culminacion la cual la realiza con una escala
cromatica y de igual manera que en su primera aparicion con un Allegro; (en los
siguientes cuatro compases desde el 83 hasta el 86 existe una pequefia introduccion
muy significativa tanto musical como conceptual, en donde se puede apreciar un tipo
de introduccién ya que la timbrica en el registro agudo del piano, produce un efecto
interesante en una especie de juego timbrico que da un resultado auditivo de

campanillas.

La esencia en éste pasaje esta desde la modulacion hacia la tonalidad Do sostenido
menor desde el compas 87;. La danza de éste Allegreto (con grazia) es un yumbo el
cual estd expuesto de una manera mas rapida de lo que normalmente suele ser y
descompuesta en los tiempos complementarios. La melodia en el cromatismo y los
acercamientos melodicos expresados en una delicada y exquisita danza nacional

romantica recalcan un acercamiento nocturnal; cabe recalcar el acompafiamiento que
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tiene también un movimiento melodico, realiza dios y contra cantos a la melodia
principal, dentro de la armonia en éste pasaje con rasgos nocturnales usa progresiones
de V°7 y I°, pero al culminar la frase musical con una progresion cromatica desde AM
con 7ma mayor y por un acorde de Adim con bajo en G# y luego un B# lo convierte a
G#7 es decir, el séptimo de dominante de la tonalidad original, para repetir el tema pero
con una intencién acercandose a un impromptu del tema expuesto. Culmina con ’rit en

la misma tonalidad de G#.

Una modulacion casi sin preparacion aparte de una escala semejante a un A7con6 en
el compés 103 anticipando una resolucién al 104 pero su resoluciéon no es a un Dm,
gue es a donde deberia resolver si no que llega a lo denominaremos, tema “C” o la
segunda parte de una melodia pentafénica en Dm y Allegro con brio en el compas 103
y ahora en el compéas 104 se desarrolla sobre Bb, hacia un centro tonal sobre BbM en
ritmo de Capishca, mostrando melodias pentafénicas pero con un tratado arménico con
colores disonantes, los cuales realizan acercamientos crométicos que iran llevando
desde un enérgico ictus en el compas 107 al desarrollo temético ahora sobre una
pentafonia mayor sobre F y éste centro tonal es tan sOlo parte de un desarrollo del
tema C pero sobre el tema planteado en la tonalidad de Dm y que pasando por su
tercer grado que es F, en el compas 111 en donde se desarrolla éste tema hacia un
circulo armoénico lleno de tensiones basado en una escala modal la misma que se
presentara en clave de fa y el cromatismo arménico que armonizara ésta escala modal
sera presentada en los bajos y algunas de las voces de la mano derecha apaciguaran
algunas de las disonancias en ésta seccion y éste pasaje en decrescendo serd una

decadencia hasta reposar en un Grave, en el compéas 113 sobre la tonalidad de Dm.

Sobre el mismo compéas 113, se presenta otro motivo pentafénico que también sera un
prefacio musical virtuoso hasta el compéas 118, posterior a éste pasaje estara presente
una seccion transitoria y disonante desde el compas 119 y llegara a un Adim7 como

sustituto dominante de la séptima de dominante de Em, finalizando en la tonica de la

17 Rit-(ritardando): especificacién musical, que indica retardar el tempo de la obra seglin sea conveniente en el
estilo musical del intérprete.
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nueva seccion culminando el desarrollo arménico con una escala estrepitosa cromatica
en sentido contrario en el compas 123, para dar paso a una introduccion en el
compasl24 con una repeticion de la primer motivo del tema que aparecera posterior a

los cuatro compases de Introduccién para ésta seccion.

Aparece un tema “D” con un tempo y aire especifico de San Juanito en Allegro
scherzando en el compas 129, muy juguetdn y delicado con una melodia pentafénica
pero que se ve claramente la hibridacion de la pentafonia y la escala armonica
identificando claramente un V7, adjunto a éste dominate el uso de escalas cromaticas y
pentatdnicas, lo interesante de éste pasaje musical es que la tonalidad es de Bm pero
se desarrolla en Em como es el caso de las Sonatas o Sinfonias que se desarrolla en la
dominante o sub dominante de las tonalidades genuinas de cada obra en algunos

compositores.

En la repeticion del tema lo realiza a manera de contrapunto atonal en el compas 137,
gue da una sonoridad muy interesante y disonante, posterior a éste repite el primer
desarrollo del tema “D” y llevara a un interludio pesante a partir del compéas 145 con
muchos saltos melddico y armoénicos con un manejo sonoro virtuoso en un pedal en F#
hasta el compas 151 con la tonalidad escrita en su armadura la cual sera Bm, posterior
a éste interludio se presenta un consecuente del tema D sobre DM el cual se desarrolla
pasando por Bm y DM mediante escalas cromaticas y pentafonias hasta el compas166
y en el compéas 167 aparece un nuevo tema E sobre GM, que es la segunda pentafonia

sobre Bm.

Comienza un desarrollo del tema E en el compas 169 con anacrusa desde 168 la cual
se desarrolla hasta el compas 176 y aparece en el 177 expone un segundo desarrollo
ahora sobre GM, hasta el 184. Ahora desde el 185 realiza una re exposicion variante
desde el desarrollo del tema “D”, hasta el 193 en donde re aparee el interludio pesante
pero sélo la segunda mitad para lleva a la re aparicion del 2° desarrollo desde el 196

hasta el 205 y realiza la Ultima re exposicién ahora con una especificacion agégical® de

18 Velocidad y pulso de alguna obra musical.
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fuoco y ff, ésta seccidn seré explotado el registro agudo del piano, donde aparece la
parte B del segundo desarrollo del tema “D”, la retiracion de ff, nos da como resultado

una gran descarga sonora de material musical ya expuesto.

Apareciendo otro pasaje a manera de impromptu lleno de secciones modulatorias a
tonalidades vecinas como se acostumbra pasar por el VI y lll grado, el momento
culmen en éste gran desarrollo esta en el compéas 207 el cual maneja gran extension
timbrica del piano con una indicacion de ff, la cual evoluciona y decrece hasta re caer
en un f (pesante),en el compés 221 en donde aparecerd nuevamente el interludio con
el bajo en F# pero ahora con una variante armonica y una intension de intriga
repitiendo éste pasaje dos veces pero sin una claridad hacia donde se dirige hasta
culminar en un crescendo pasando por un F#7 y resolver por fin después de 19
compases en el compas 231, llegando a un Bm y empieza una Coda y gran Finale la
cual en el compas 235 impulsa con un Vivace y en crescendo, mediante una escala
cromatica en sentido contrario el cromatismo para desembocar en cadencias perfectas
sobre Bm repetida por tres ocasiones y cada una en una octava grave cada repeticion,
anunciando el asentamiento y fin claro de un gran suceso al utilizar como final de éste

ciclo musical la tltima octava del registro grave del piano en Bm.

Fuentes primarias

Tres partituras cada una con cada rapsodia estudiada y analizada.
Libro de formas musicales Zamacois

Videos en la web acerca de las obras de salgado

Historia de la técnica pianistica
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Fuentes secundarias

Consultas con profesores de formas musicales, para poder viabilizar de
manera correcta el andlisis para no distorsionar el mensaje musical del
compositor.

Consulta con profesor de piano, para entender algunos de los pasajes
técnicos y musicales en cuanto a la intencion y algunas de las melodias

ecuatorianas que sea el punto principal de la investigacion.

Conclusiones:

El estudio analitico interpretativo de las rapsodias de Luis Humberto Salgado, ha
puesto de manifiesto una tendencia al uso de armonias disonantes muy bien usadas,

con tendencias, acercamientos y muchos recursos dentro del jazz.

El uso de armonia cuartal, impresionista en algunos pasajes de la primera rapsodia da
como resultado una obra nacional de corte vanguardista como se considera asi mismo

Salgado.

En cada una de las Rapsodias, la hibridacion de estilos musicales, es inminente y
abundante incluso en el uso de los recursos de cada corriente musical, sin embargo, el
melos nacional en ninguna ocasion es tergiversado, sino al contrario se enriquece cada

uno de los melos en todas sus dimensiones.

Cada una de las rapsodias esta seccionada, con distintas danzas ecuatorianas las
cuales se encaminan en distintos estilos musicales, sin perder la esencia suigéneris

aun en el desarrollo musical de cada una de las rapsodias.

Ademas hay que recalcar el uso de la pentafonia como material principal, puesto que

como segundo Luis Moreno menciona en su libro "musica indigena”, la pentafonia
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constituye el sistema de notacion usado por los indigenas, recalcando un nacionalismo
inherente en todo su pensamiento composicional, siendo ritmos indigenas o criollos el
material motivico siempre es con caracteristicas nacionales las cuales predominan en

todas las rapsodias.

Cabe recalcar, también la presencia de un leiv motiv1®, en distinto grado de intensidad
en cada rapsodia, pero con una clara reiteracion de los motivos musicales, en especial
aquellos que se presentan pro primeras veces en algunos y en otros durante toda la

rapsodia como es el caso de la primera rapsodia.

En la parte forma al estilo compositivo puesto que la primera rapsodia tiene un forma
ABCDCECE’'CE”A’FA’GCECDHF, aporta con un nuevo concepto de forma mediante la

unién de varias danzas ecuatorianas en una sola obra.

En cuanto a la exploracién timbrica expande a todo el registro del piano los discursos
musicales, los cuales toman diferentes gamas sonoras en cada una de las
exposiciones tematicas por lo que aprovecha al maximo cada uno de los timbres

comunes y poco comunes del piano.

Dentro de la ritmica si bien es cierto se mantiene el génesis ritmico, bien sea indigena
0 mestizo y mediante el discurso musical, realiza algunas variaciones aunque a veces,
poli ritmias no han dejado de ser claras en cuanto a las danzas sefaladas en cada

rapsodia.

1% Viene del alemén, formada de leiten (guiar) y motive (motivo). Se refiere a un tema musical, personaje o
situacion sobre todo en las dperas de Wagner, que se repite a través de la obra. De ahi que se ha tomado otros
significados como motivo que se repite durante un discurso. (Etimologias, 2001-2015)
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Recomendaciones
Se recomienda realizar ediciones interpretativas de las rapsodias, puesto que no existe

ninguna propuesta realizada o publicada la cual seria de gran ayuda y aporte para
poder un resultado encaminada hacia la vision musical mas prolija del estilo de Luis

Humberto Salgado.

Se recomienda usar un analisis con metodologia histérica, ya que los manuscritos
originales se encuentran en el archivo histérico del ex banco central y cualquier

accidente dafaria la obra de salgado por completo.

Se recomienda realizar catdlogos virtuales puesto que las partituras son de dificil
acceso y pone un impedimento muy grande para su estudio, ya que las bases digitales

podrian ayudar a motivar a musicos de todos los niveles.

Se recomienda generar espacios para interpretaciones nacionalistas puesto que su
puesta en escena constituye parte de nuestro patrimonio musical y en la actualidad no

se han tomado en cuenta dichas propuestas

Se recomienda producir archivos sonoros del catalogo musical de Salgado, ya que
seria de gran ayuda tanto para la produccién y publicacién musical nacional, como para

las audiciones necesarias tanto en el campo académico como auditivo netamente.

Se recomienda realizar andlisis con distintas directrices metodoldgicas en todas las
obras de Luis Humberto Salgado, las cuales permitiran ir desmenuzando algunas de
las herramientas, conceptos los cuales permitiran entender e interpretar con mayor

fidelidad a la obra de Salgado.

Se recomienda abordar las danzas ecuatorianas con mayor énfasis en los posteriores
estudios o investigaciones, tanto en su origen como en la evolucion de las distintas
danzas las mismas que han sido el origen de obras de gran envergadura y que estan

siendo tergiversadas o quebrantadas por distintos factores en la actualidad.
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3 Anexos
RITMO Y AIRE ANDINO-ECUATORIANOS

* Blancos-Mixturas de

Escalas Pentafdnicas y * Expresion Criolla
Melddicas

SAN JUANITO
Corta Introduccion
Compas de 2/4

* San Juanito Otavalefio (Un

Género y Danza Autdctona)
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Indigena
Compas de
6/8

Criollo
Compas de
3/8
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Escala
Pentafdnica
menor

Usa la Sensible el 2°
y 6 ° Escala
melddica y

cromatismos
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