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Resumen

El presente trabajo elabora una propuesta interpretativa de la Rapsodia para piano No. 2 de
Luis Humberto Salgado a partir del estudio de los ritmos populares de nuestro pais que,
estilizadamente, se incluyen en la pieza. Para ello, se identificaran y caracterizaran dichas
danzas ecuatorianas explorando su origen, su funcién dentro de la cultura ecuatoriana y las

tradiciones interpretativas de cada una.

Palabras clave: rapsodia, Salgado, musica ecuatoriana, ritmos ecuatorianos

@5l [0S0

= ]

El contenido de esta obra corresponde al derecho de expresion de los autores y no compromete el pensamiento
institucional de la Universidad de Cuenca ni desata su responsabilidad frente a terceros. Los autores asumen la

responsabilidad por la propiedad intelectual y los derechos de autor.

Repositorio Institucional: https://dspace.ucuenca.edu.ec/

Lizbeth Alexandra Barros Pinos


https://dspace.ucuenca.edu.ec/

UCUENCA 3

Abstract
The text hereby elaborates an interpretative proposal of Humberto Salgado's Piano
Rhapsody No. 2 based on the popular rhythms of our country that, in a stylized manner, are
part of this piece. For this purpose, these Ecuadorian dances will be identified and
characterized, exploring their origin, their function within the Ecuadorian culture and the
interpretative traditions of each one of them.

Keywords: rhapsody, Salgado, ecuadorian music, ecuadorian rhythms
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Introduccion

El presente trabajo se enfocara en realizar una propuesta de interpretacion de la Rapsodia
Ecuatoriana No. 2 para piano del compositor ecuatoriano Luis Humberto Salgado Torres,
partiendo del analisis de las danzas y ritmos ecuatorianos populares a los que el compositor
hace referencia en la pieza. Para esto se analizaran dichas danzas tomando como punto de
partida recientes trabajos por estudiosos de la musica ecuatoriana, asi como también, los

textos y opiniones del compositor al respecto.

En los ultimos tiempos se han hecho muchos esfuerzos de parte de historiadores, musicos y
musicologos por revalorizar la obra de Luis Humberto Salgado. Dichos esfuerzos se han
realizado mediante el estudio, edicion y recuperacion de su obra; entre ellos la grabacion de
la integral de sus sinfonias a cargo de la Orquesta Sinfénica de Cuenca con Michael
Meissner a la batuta o la edicidon de parte de su obra para piano publicada por la editorial del

Municipio de Quito.

En el terreno investigativo también se ha hecho mucho por contextualizar y redescubrir al
“Beethoven ecuatoriano” como algunos estamentos han tildado a Salgado. Los trabajos
realizados por Cecilia Mifio Grijalva (2010) y Ketty Wong (2013), aunque muy completos,
necesarios y centrales a la hora de contextualizar la obra del compositor y en especial, la
pieza que nos ocupa, se centra en los aspectos puramente biograficos del compositor. Del
mismo modo el libro de Oswaldo Carridn -Lo mejor del siglo XX- (2002) quien también se
dedica exclusivamente al recuento biografico en cuanto al compositor se refiere. En el
terreno analitico y referido en especifico a la obra musical del compositor, el repositorio
documental de la Universidad de Cuenca cuenta con la tesis de grado del Mgst. Lucas
Bravo, quien analiza las tres rapsodias que el compositor escribiera. Este trabajo rastrea e
identifica también los ritmos ecuatorianos en cada pieza, utilizandolos para proponer una
organizacién formal. Los ritmos que se identificaron en la Rapsodia N. 2 son capishca,
danzante, albazo, yumbo, sanjuanito, aire tipico, alza y las variaciones correspondientes a
cada danza. Sin embargo, no se incluyen indicaciones de tipo interpretativo que sirvan para

comprender esta musica y elaborar una propuesta interpretativa informada.

En este trabajo, correspondiente a la modalidad investigacion-creacién, el componente
investigativo se desarrolla bajo el paradigma metodoldgico cualitativo, con un alcance
descriptivo, y se utilizan los métodos de analisis de contenido. Por su parte, el componente
creativo desarrolla el “método experimental del ensayo con variaciones” (Moya Méndez,

2021, pag. 29), acorde con el objeto de estudio, que en este caso resulta ser la

Lizbeth Alexandra Barros Pinos
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experimentacion técnico-musical para el desarrollo del concierto de grado de piano con

repertorio variado.

Lizbeth Alexandra Barros Pinos
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Capitulo 1. Nacionalismo Musical.

1.1. Origen y definicién

El término nacionalidad aparece por primera vez en el s. XIX. En ese contexto de
reconfiguracion identitaria, geografica y de reorganizacion de la influencia y el peso
geopolitico, las naciones recurren al arte para la construccién de un ideario nacional
cohesionado, dando lugar a las corrientes nacionalistas. El propio Luis Humberto Salgado
(1962) en su apartado De lo Nacional a lo Cosmopolita menciona que el “nacionalismo
musical se asienta sobre las mismas raices vernaculas que se manifiestan en el ritmo o el
canto, con caracteres ancestrales” (Salgado Torres, 1962, pp. 5). Tanto para Gerard
Béhague (1983 cit. en Ketty Wong, 2003-2004) como para Cecilia Mifio Grijalva (2010), el
término fue utilizado para denominar al arte sonoro que esta sujeto a factores sociales,
culturales e histéricos de determinada region. Artisticamente, esto significaba “hablar de
folklore en la arena de la musica culta”, como Mifio Grijalva lo define en su libro Vida y
tiempo del compositor Luis Humberto Salgado publicado en 2010. Ademas, este movimiento
estaba marcado por un fuerte caracter politico, debido a que convocaba a los musicos a
salirse de las normas correspondientes a sentimientos y tradiciones culturales. (Mifio
Grijalva, 2010)

Wong en su trabajo Luis Humberto Salgado: Un Quijote de la Musica (2004), expone que,
con el paso del tiempo, los compositores y académicos de la musica, comenzaron a
concebir el nacionalismo musical como “una expresion ideoldégica que se alimenta
primordialmente de las melodias y danzas folkléricas de cada pais” (p. 32). Como resultado
de esta expresion varios musicologos comenzaron a utilizar indistintamente los términos
sentido nacional y nacionalismo musical para referirse a la accion de plasmar un
sentimiento nacional en la musica. De esta manera, varios compositores continuaron con
estas caracteristicas compositivas en el siglo XX, aunque varios de ellos mantuvieran una
estética e ideologia de la musica europea. Caracteristicas como armonias y formas

caracteristicas del periodo romantico, impresionista, vanguardia, etc. (Wong Cruz, 2004).

1.2. El Folklore en el Nacionalismo Musical

En el s. XIX, el aleman Johann Gottfried Herder (cit. en Wong, 2004) formulé la idea de que
es en el folklore - “el espiritu de los pueblos” donde se encuentran las fuentes de toda

expresion artistica de caracter nacional. Esto es de vital importancia para los nacionalismos

Lizbeth Alexandra Barros Pinos
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latinoamericanos del s. XX, quienes bucean en los ritmos y melodias de sus respectivos

folklores para construir un lenguaje distintivo e identitario.

Carlos Chavez, compositor mexicano, (cit. en Wong, 2004) afirmaba: “[...] de nada sirve
hacer musica nacionalista si no es buena musica”. Chavez consideraba que una musica de
caracter nacional no tenia que estar necesariamente ligada al folklore musical, dado que lo
nacional puede estar presente incluso en la musica de origen europeo. Luis Humberto
Salgado compartia dichos ideales cuando escribia: “con la materia prima vernacula habria
que aspirar a hacer musica de caracteristicas universales”. De este modo tanto Chavez
como Salgado coincidian en que la esencia del nacionalismo musical radicaba no
solamente en el uso de temas y ritmos del folklore musical, sino en el resultado artistico de

la obra.

1.3. El Nacionalismo Musical en el Ecuador

En un texto posterior, La Musica Nacional. Identidad, mestizaje y migracion en el Ecuador,
Wong (2013) se refiere al origen incierto del concepto de musica nacional como sinénimo de
“musica ecuatoriana”. Segun el socidlogo Hernan lbarra (1998, cit. en Wong, 2013),
asociamos el término nacionalismo con el surgimiento de la clase media, asi como con la
definicién oficial de diversos simbolos patrios, como la bandera y el escudo, a principios del
s. XX.

Si bien existe un acuerdo general de que sélo las canciones basadas en ritmos
ecuatorianos pueden considerarse nacionales, otros creen que cualquier musica
interpretada por ecuatorianos y destinada al pueblo es digna de ser considerada como tal.
Sin embargo, los productores musicales, compositores, cantantes y locutores de radio que
trabajan con varios tipos de MPE (Musica Popular Ecuatoriana)? distinguen, como Wong
(2013), que las élites sélo consideran musica nacional cierto tipo de canciones interpretadas
por artistas profesionales en contextos sociales asociados con las élites (Wong, 2004). En
este sentido, Mario Godoy Aguirre (2005) especifica que, en las urbes ecuatorianas, en el
siglo XIX, los géneros musicales mayormente interpretados fueron géneros importados del
extranjero: el vals(e), la contradanza, la polca, la mazurca, y una serie de géneros

musicales “populares” mestizos”.

Tanto Wong (2004) como Godoy Aguirre (2005) y Mifio Grijalva (2010), sehalan que es

cuando se incorporan estos géneros musicales “mestizos”: el yaravi, el pasillo instrumental,

' Entrecomillado por la autora en el texto original.
2 Siglas de la autora en el texto al que se hace referencia.
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el aire tipico; el albazo, el sanjuanito, la tonada, el amorfino costefio, el danzante y el
yumbo, cuando podemos hablar de un estilo nacional definido. Mismo que, como sefala
Mifio Grijalva, no se podria comprender si no se tiene conocimiento previo de la
cosmovisién indigena del Ecuador. Es en ella donde se encuentra la fuente de la que brota
la melodia autdctona, que se sustenta en la mitologia preincasica y precolombina, y que

sobrevive en este conjunto de melodias (melodias pentaténicas)®”.

Al sistema musical pentafono o pentaténico, lo entendemos, como menciona Segundo Luis
Moreno en su libro Musica y Danzas Autéctonas del Ecuador (1949), como el sistema
musical sin semitonos, “sistema que se extendid y fue practicado en todos los pueblos
asiaticos y occidentales primitivos, que tiene base cientifica y se funda en una nota grave a

la que se sobreponen cuatro quintas perfectas” (p. 6-7), de la siguiente forma:

Q.C;’tb
)

3l

llustracién 1. Serie de quintas que origina la escala pentafona mayor.

Si se colocan en orden, se obtiene la escala de cinco grados, sin semitonos, en cuyo lugar

se encuentran los intervalos de tercera menor. Dando como resultado la escala pentafona
mayor:

O O

[@ ]

QQSSKD

llustracién 2. Escala pentafona mayor.

Para obtener la escala menor relativa, “se desciende como en la escala diatébnica moderna,

de 3ra la ténica, lo que equivale a descender de 8va la sexta” (Moreno, 1949, p. 6-7):

[®]

[ ]

Y]

[ ]

CC;’ED

llustracion 3. Escala pentafona menor.

% Entre paréntesis, en el original.
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Las escalas pentatonicas mayores, segun Wong (2004), representan una de las etapas
evolutivas de los pueblos hacia el sistema tonal. En la musica indigena predomina,
generalmente, el modo menor, y el relativo mayor se lo percibe como una modulacién

pasajera (Ibid.).

Desde la aparicion de los nacionalismos musicales en el s. XIX y las corrientes nacionalistas
del s. XX, varios compositores plasmaron escenas costumbristas del pais en sus obras
mediante la utilizacién de danzas folcléricas y mestizas estilizadas. Domingo Brescia,
italiano afincado en Ecuador, fue el pionero en tomar los ritmos y sonoridades de la musica
autdctona como material para sus composiciones. Al mismo tiempo, Brescia fue tutor y guia
de las primeras generaciones de compositores nacionalistas entre las que se encuentran
algunos de los mas destacados compositores del pentagrama nacional como Sixto Maria
Duran (1875-1947), Segundo Luis Moreno (1882-1972), Francisco Salgado (1880-1970),
Luis Humberto Salgado (1903-1977) y Corsino Duran (1911-1975) (Wong, 2013).

De todos estos compositores, fue Salgado quien se apegd al nacionalismo ecuatoriano de
una manera mas personal. Ademas, Wong (2013) afiade que, aunque Salgado consideraba
el folclore como el “basamento” de la ciudadania ecuatoriana, sus tendencias nacionalistas

también se reflejaron en la musica contemporanea de vanguardia de su época.

Para concluir, Mifio Grijalva (2010) dice que: “hablar del nacionalismo musical en el Ecuador
es rescatar la fuente de la que brota la particular subjetividad de cada compositor”.
Anadiendo que los “motivos vernaculos de la costa animaran facturas musicales que, junto

a los andinos, van a conformar la identidad de la nacion”. (p. 56)

Lizbeth Alexandra Barros Pinos



UCUENCA 14

Capitulo 2. Luis Humberto Salgado y su musica

La figura de Luis Humberto Salgado (1903-1977) aparece en el panorama de la musica
ecuatoriana de manera inusual, sin que se pueda explicar su presencia como representante
de una larga tradicion musical en el Ecuador. Su catalogo de musica incluye nueve
sinfonias, cuatro Operas, una opereta, cinco ballets, conjuntos de camara, conciertos para
muchos instrumentos, muchas series, canciones y piezas para piano, un conjunto de obras
cuyo tamano por si solo sugiere la existencia y desarrollo de una infraestructura musical en
el Ecuador lo cual no se corresponde con la realidad musical del pais en ese momento
(Wong Cruz, 2004).

“Extrana paradoja la de Salgado: ser fugitivo de su propia genialidad.” Mesias Maiguashca
(Wong Cruz, 2004) decia al respecto, que la figura de Salgado era novelesca: “Esa es una
forma de tortura. Para mi, es sadismo puro. Escribir en el silencio es para mi inimaginable
[...]1 ElI hecho de que Salgado escuchara poquisimo de su muisica me parece

extremadamente tragico y absurdo.” (p. 11).

Wong (2004) menciona que nuestro conocimiento de las composiciones académicas
ecuatorianas comienza con el estudio de la “musica de salon” de finales del siglo XIX y el
nacionalismo musical de principios del siglo XX. Destacados compositores de esta época,
crearon un repertorio para piano (mazurcas, valses, cuadrillas), que gradualmente fue
incorporando géneros musicales mestizos como el pasillo. Por otro lado, ninguno de ellos
abordd la composicion de género sinfénico y cameristico, 1o que no permite considerar a

Salgado como una consecuencia 0 una continuacion de una tradicion musical.

2. 1. Influencias y pensamiento Musical

En su libro Luis Humberto Salgado: Un quijote de la musica, Wong (2004) describe al
compositor como un gran conocedor del folklore andino debido a sus frecuentes viajes
realizados al medio rural. Aunque sus viajes no tenian fines etnograficos, como hizo Bela
Bartok con el folclore musical de Hungria, memorizé un vasto catalogo exhaustivo de
melodias indigenas, lo que le permitié crear motivos populares y comprender intuitivamente
la armonia y el desarrollo musical de las mismas. Es importante recordar que, por lo
general, el compositor no utilizaba citas folcléricas en sus obras, pero sus temas musicales
estaban impregnados de melodias vernaculas, lo que hace patente su inconfundible origen

andino.
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Como menciona Wong (2004), Salgado es considerado representante de un nacionalismo
musical floreciente, el mismo que utiliza un sinnUmero de géneros musicales vernaculos
para exaltar la naturaleza andina, las leyendas y las hazanas heroicas de sus antepasados,

asi como las costumbres vy las fiestas tipicas del altiplano.
Wong (2004) nos dice sobre esto:

Salgado utiliza no sélo danzas indigenas ecuatorianas (el danzante, el yumbo y el yaravi)
sino también aquellas que surgieron del mestizaje entre la musica espanola e indigena (el
albazo, el sanjuanito, el aire tipico, el pasillo). Si bien algunas danzas aparecen como piezas
instrumentales independientes, otras forman parte de formas ciclicas, como es el caso de las

Suites para piano. (p. 27)

Wong explica, ademas, que, para Salgado, la “amalgama, sintesis, hibridacion” son
términos utilizados para hacer referencia a la mezcla de elementos autéctonos y de la
corriente modernista europea. Otro componente que Salgado propuso para esta sintesis
musical, fue la simbiosis de la técnica dodecafénica con las melodias pentafénicas en linea
con lo que ha dado en llamarse neodiatonismo y atonalismo. La técnica dodecafdnica es el
método que propone un “procedimiento en la construccion musical que reemplaza las
diferenciaciones estructurales de la armonia tonal’. Este método, propuesto por Arnold
Schénberg en su obra Método de composiciéon con doce sonidos sélo relacionados entre si,
publicado en el afo de 1923, supone la eliminacién de la jerarquia de los sonidos de la
escala y el uso democratico de los doce sonidos de la escala cromatica (Alejandro
Aizenberg y Marisa Restiffo, 2016).

Salgado, ademas, explicaba el desarrollo de la musica ecuatoriana como una evolucion de
la pentafonia hacia el sistema tonal. Este sistema se basa en “la relacién que existe entre
los sonidos de una escala con una nota principal, llamada Tonica* (I grado) como
protagonista principal. Este concepto crea distintas sensaciones sonoras muy
caracteristicas, que son la base de la musica occidental que conocemos. Esa Tonica es la

nota que da nombre a la tonalidad” (Luis Eduardo Lopez, 2023).

Luis Humberto Salgado se adelanté a su época en el “culto a Euterpe” en palabras de Ketty
Wong (2004). Quiza por eso fue malinterpretado por quienes, por dificultades técnicas, se
negaron a tocar su musica sinfénica. Sin embargo, Salgado se mantuvo firme y fiel a si
mismo y a su concepcion de la musica, predicando lo que practicaba en sus composiciones

musicales.

4 En mayusculas en el texto citado.
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[...] Fue el unico compositor de la primera mitad del siglo XX que teorizé y dej6é sentada su
concepcion nacionalista en sus escritos y partituras. Entre ellas, la creacion de una forma
musical andino-ecuatoriana andloga al ciclo sinfénico europeo, la fusiéon de la musica
vernacula y las técnicas modernas de composicion, su vision del desarrollo de la musica en

el Ecuador [...] y los ejercicios estilisticos de cada una de sus sinfonias. (Wong, 2004, p. 75)

Dentro del minucioso trabajo de Wong Cruz, encontramos la enumeracion de las
caracteristicas que hacen del lenguaje de Salgado el musico que admiramos hoy en dia.
Entre ellas, cita el siguiente texto encontrado en el trabajo del propio Salgado, Nacionalismo

criollo:

La musica criolla fue vastago del maridaje del prestisimo arte autéctono y de la escalistica de
la Europa Occidental del Renacimiento, razén por la cual se ensanché la gama con la
introduccién del segundo grado (sobretdnica) y el sexto grado (sobredominante) de la escala

menor, por lo cual queda muy a menudo la sensible sin alteraciones melédica.

(Salgado cit. en Wong Cruz, 2003-2004, p. 38)

2. 2. Desarrollo y etapas estilisticas

Salgado nos ha dejado un gran y variado repertorio pianistico. En muchas de sus obras
utiliza melodias y ritmos que se identifican plenamente con la musica ecuatoriana. En su
busqueda por reflejar en su musica el alma ecuatoriana, Salgado ha construido una obra
pianistica marcada por su fuerte personalidad, por su apego a los valores culturales de su
pais, asi como por la necesidad de renovar constantemente su lenguaje musical con los

aportes extranjeros.

Salgado encuentra que para “elevar” la musica vernacula a un plano mas universal, es
necesario tratar a las melodias y a los ritmos autéctonos de nuestra regiéon con diversos
“procesos técnicos”, sin que esta pierda su esencia. En el caso de sus tres rapsodias
encontramos de manera evidente este procedimiento: observamos el aporte internacional

en conjunto con los elementos autdctonos y criollos ecuatorianos.
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llustracion 4. Acorde de Petrushka. Rapsodia Ecuatoriana N.2

Ejemplo de este procedimiento de mezcla de elementos autéctonos ecuatorianos con
elementos internacionales es el acorde de Pretrushka, el cual aparece por primera vez en la
obra del compositor Igor Stravinski en su ballet Pretrushka. Este acorde consiste en un
acorde de do mayor y fa sostenido mayor simultaneamente (politonalidad) el cual suele

acompafar a la aparicion de Petrushka dentro del ballet. (Oretobsolrac, 2014)

Las obras seleccionadas en este cuadro ilustran el desarrollo del pensamiento musical de

Salgado y las caracteristicas particulares de algunas de sus obras.

ANO OBRA CARACTERISTICAS
1933 Suite Atahualpa Primera obra de gran envergadura.
1944 Sanjuanito futurista Fusion del dodecafonismo y la musica vernacula.
1944-19 | Suite coreografica Obra nacionalista de corte tradicional.
46
1945-19 | Mosaico de aires nativos Nacionalismo folclérico (armonias romanticas e
56 impresionismo.)
1954-19 | Sinfonia andina Una forma musical ecuatoriana.
49
1957 Seis fases rapsodicas Uso del principio docetonal en la armonia.
1968 Sexta sinfonia para cuerdas y | Obra neoclasica.
timbales
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1968 Quadrivium Obra atonal con influencias neobarrocas.
1975-19 Sinfonia sintética No.2 llustra la “tonalidad neutra”.
77

Tabla 1. Obras Salgado y caracteristicas (Wong, 2013)

Wong (2004) sefiala que Luis Humberto Salgado comienza su andadura compositiva en los
anos treinta. Sin embargo, no es hasta la siguiente década donde empieza a experimentar y

buscar su propio estilo musical dentro de la corriente nacionalista.

Segun Wong Cruz (2004), el uso de escalas pentafonicas anhemiténicas® de la musica
indigena corresponden a una etapa evolutiva temprana. Las escalas diatonicas muestran
por su parte un avance en este proceso, donde la escala pentafénica se expandia mediante
la incorporacién de los dos grados faltantes. El sistema dodecaféonico de este modo
constituia la culminacion de la evolucién musical en Ecuador al incorporar los doce tonos de

la escala cromatica.

Con el paso de los afios, Salgado, comienza a experimentar con la fusién de la musica tonal
y la musica vernacula. En este punto persiste la tematica nacionalista, pero expresa un
lenguaje modernista muy personal. Es en este periodo donde las melodias y armonias
utilizadas por Salgado se vuelven mas abstractas y complejas, aunque se evita el sistema
dodecafénico. La excepcién a esto es su obra Sanjuanito futurista (1944) donde se
experimenta con la fusion del dodecafonismo con la musica vernacula. En esta obra se
utilizan melodias y acordes formados por doce tonos, aunque no suelen ser tratados como

serie.

“Las composiciones de 1960 y 1970 estan caracterizadas por la separacion de las ideas
musicales y un lenguaje armonico que linda entre la tonalidad abierta y el atonalismo. Aqui
Salgado experimenta con la bitonalidad y armonias modales con el fin de “neutralizar” el
sistema temperado” (Wong, 2004, p. 42). La obra Mosaico de Aires Nativos del afio
1945-1956, ilustra este periodo. En esta, resaltan las armonias romanticas y las influencias
del lenguaje impresionista, lo que corresponde, segun Aizenberg y Restiffo (2016), con
armonias asociadas a las obras del compositor francés Claude Debussy. Debussy
abandond la concepcidn del sistema tonal basado en un constante juego de tensiones y

reposos momentaneos, hasta una resolucion final; lo cual implica una direccionalidad en el

5 Escalas anhemitonicas: escalas sin semitonos
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discurso musical. En su lugar, creé discursos sonoros basados en atmdésferas sonoras, en
donde los acordes son elegidos por su color, la cualidad otorgada por su especie,
despojados de su funcidon arménica. Ejemplo de esto son los acordes de novena o de
acordes cuartales encontrados en piezas de Luis Humberto Salgado. A su vez encontramos
las Seis fases rapsédicas de 1957 con el uso del principio docetonal de la armonia.
Finalmente, como ejemplo ilustrativo del uso de la “tonalidad neutra” encontramos su
Sinfonia sintética No. 2 (1975-1977).

A pesar de que durante estas dos ultimas décadas Salgado se mantuvo apegado a los
géneros musicales europeos, el tratamiento armoénico y las formas musicales se
mantuvieron en modificaciones constantes, “pasando por variadas armonias y técnicas
composicionales, incluyendo armonias tradicionales, impresionistas y atonales” (Wong,
2004).

2. 3. Catalogo de obras para piano

El repertorio pianistico de Salgado es bastante extenso. La mayor parte de este
comprende miniaturas para piano basadas en los géneros tradicionales y folcléricos,
agrupadas por lo general en suites, con titulos que sugieren una asociacién con el folklore,

la geografia o escenas costumbristas ecuatorianas.

Variacion V - aibazo

Allegro con brio

r3
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llustracién 5. Variaciones en estilo folclérico. Variacion V, compas 1-8

Otro grupo de obras esta conformado por ciclos de varios movimientos, que pueden estar
desprovistos o con pocos elementos vernaculares. Y un ultimo grupo esta formado por los

tres conciertos que el compositor escribié para piano. En el cuadro a continuacion se
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enumeran, clasificadas de acuerdo a estas caracteristicas, las obras pertenecientes a cada
categoria. Notese la diferencia de volumen entre las piezas relacionadas o inspiradas en
material vernaculo y las que no lo estan y como, este segundo grupo aumenta conforme el
compositor avanza en su carrera y continla su busqueda estilistica. Ante la falta de
certezas en cuanto a algunas fechas, se reproducen los interrogantes de las publicaciones

originales.

Primer grupo: obras con elementos vernaculos

1932

e Rapsodia aborigen (Rapsodia ecuatoriana) N° 1 "En el templo del sol", Op. 16

°
1933

e Inti Raymi (Fiesta del sol), Musica de ballet para piano
1938-1940

e Triptico aborigen, Tres danzas vernaculas
1. En la feria de mi pueblo
2. Quenas y rondadores

3. Fiesta aborigen
1940
e Fox-preludio
1940-19417?

e Fiesta Corpus en la aldea, Escenas tipicas serraniegas
1. Misa de fiesta y de procesion
2. Los danzantes

3. En casa de los priostes
1942

e Brisas del Cayambe, One-step
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1943

1944

El paramo, Preludio andino-ecuatoriano

Galeria del folklore andino-ecuatoriano, Seis cuadros vernaculos

1.

o g bk~ w DN

Evocacién a los espiritus nativos del lago, Barcarola
Criollo sentimental y festivo, Yaravi y albazo

Brindis por la peana, Alza

Después de la cosecha, Danzante

El pintoresco baile de las cintas, Sanjuanito

Siga la farra, Aire tipico

Mascarada indigena, Sanjuanito

Sanjuanito futurista, Microdanza

Nochebuena de antafo, Sanjuanito

Baile de arroz quebrado, Albazo

Jarana antarena, Alza

Romance criollo, Aire tipico

Mascarada de Corpus, Danzante

En la corte del Rey Shyri, Danza ritual

La despedida, Yaravi

En torno a la choza, Sanjuanito

Visiones proféticas de Viracocha, Preludio

Pase del nifio (escena tipica), Sanjuanito

Pase del nifio (escena tipica de Navidad), Cancion

El postrer brindis, Tonada y aire tipico

Arpa de mi tierra, Albazo

Quitefio de Quito, Pasacalle

Mascarada de inocentes, Sanjuanito
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1945-1956

1947

1948

1949

1947-1950

1957

2 O

o gk~ Wb

e Rapsodia ecuatoriana N° 2

e Mosaico de aires nativos
1.

Amanecer de trasnochada, Yaravi (1945)
Romance nativo, Sanjuanito (1947)

La trilla, Danzante (1945)

jAl que no alienta, copal, Alza (1944)
Criollita presuntuosa (1943)

Nocturnal, Pasillo (1956)

e Rapsodia ecuatoriana N° 3
e Estampas serraniegas, Serie de seis danzas ecuatorianas
1.

Ecos del Paramo, Yaravi
Bajando de la feria, Danzante
Noviazgo indigena, Sanjuanito
Arpas y guitarras, Albazo
Entre compadres, Aire tipico

Amores furtivos, Pasillo

e Variaciones en estilo folklorico "Tema nacional con variaciones"

e Danza vernacula, N° 4, Danza

e Suite ecuatoriana

e Tres siluetas de mi raza, Musica de ballet para piano
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1977

e Suite para cuatro niumeros

1. Pascua del sol, Preludio

2. La hilandera nativa, Impromptu
3. Aire tipico
4

Sanjuanito

Segundo grupo: Obras desprovistas de o con pocos elementos vernaculares

1929

e |dilio a orillas de un lago, Barcarola

1949

e Marcha solemne

1947-1950
e Primera sonata (Sonata dramatica)
1. Lento - Allegro giusto
2. Andante placido

3. Allegro risoluto
1951

e Segunda sonata
1. Allegro appassionato
2. Larghetto

3. Allegro con brio
1957

e Seis fases rapsodicas sobre tres acordes de serie dodecafdnica
1. Allegro molto moderato
2. Quasi adagio
3. Allegro risoluto
4

. Andante quasi recitativo
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5. Lento misterioso

6. Allegro brillante
1968

e Quadrivium

1. Preludio
2. Toccata
3. Coral
4. Fuga

1969

e Tercera sonata
1. Moderato assai - Animato non troppo
2. Andantino alla berceuse

3. Final. Allegro energico

Tercer grupo: Obras para piano y orquesta

1942

e Concierto Programatico. La Consagracion de las Virgenes del Sol

1945

e Concierto Fantasia en sol menor

1958-1963

e Tercer concierto para piano, obligado de arpa y orquesta plena

Tabla 2. Catalogo de obras para piano de Luis Humberto Salgado. Informaciéon extraida de

http.//pianolatinoamerica.org/e _salgado/e salgadointro.html y Verénica Saula (2010-2011)

La Rapsodia no .2 para piano, subtitulada Rapsodia Ecuatoriana, fue compuesta 12 afios

mas tarde que la primera rapsodia -Rapsodia Aborigen Op. 16, subtitulada En el Templo del

Sol- y en el mismo afo que el Sanjuanito futurista en el cual, como ya se ha dicho, se
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presenta la fusion del dodecafonismo y la mdusica vernacula. Esto permite ilustrar el
eclecticismo y la curiosidad de Salgado, quien, con una facilidad pasmosa se permite
combinar lenguajes en principio diametralmente opuestos para producir siempre una musica

de un decidido sabor autdctono con un estilo siempre reconocible y personalisimo.
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Capitulo 3. Elementos Ecuatorianos en la Rapsodia nim. 2 de Luis Humberto Salgado

3. 1. Los ritmos y danzas ecuatorianos en la produccién musical de Luis Humberto

Salgado

Esta seccion describe los géneros musicales que son parte de la antologia de la musica
nacional. Danzas utilizadas por Salgado son las danzas indigenas ecuatorianas -el
danzante, el yumbo y el yaravi- ademas de las danzas surgidas a partir del mestizaje entre

la musica espafiola e indigena -el albazo, el sanjuanito, el aire tipico y el pasillo-.

Este repertorio presenta versiones urbanizadas y estilizadas de las danzas folcléricas y
tradicionales. La mayoria de las melodias tienen inflexiones melédicas pentafonicas y ritmos
de sesquialtera®, elementos que resaltan la fusion de elementos musicales de origen

indigena y europeo.

Previo a la enumeracion y descripcion de los ritmos y danzas, para evitar confusiones, hay
que tener en cuenta que varios ritmos son muy similares entre ellos y, dependiendo del
lugar del que proceden, poseen diferentes nombres. Sin embargo, intentaremos dar la

explicacién mas clara posible de cada ritmo.

Godoy Aguirre (2005) cita palabras del diplomatico norteamericano Friedrich Haussaurek,

quien vivio 4 afnos en Ecuador (1861-1865), quien escribi6:

En el Ecuador cada casa solitaria, cada camino, cada hacienda, y a veces incluso cada
quebrada, roca o arbol solitario, tienen su nombre. Una misma montafia o rio puede tener
nombres diferentes segun el lugar de que se hable. Por ejemplo, el Pastaza, un rio que nace
cerca del Cotopaxi, se llama primero “Callo”, un poco mas adelante “Pumacunchi”, después
“Cutuchi”, después “Pillaro”, mas adelante “Patate”, mas adelante “Bafios”, y finalmente
“Pastaza”. Sera necesario tener en cuenta esta extrafia costumbre si queremos evitar

confusiones o malas interpretaciones. ’

Las consecuencias de esta idiosincrasia se manifiestan también en la nomenclatura de los
géneros musicales ecuatorianos. En ocasiones recibiran apelativos distintos para una
misma danza dependiendo de la regién, la época o, también, en el mundo de la

investigacion musicoldgica, del autor que realice el estudio.

La observacion realizada por Hassaurek es también aplicable a la designacion de los

nombres de los géneros musicales ecuatorianos. Aunque las danzas ecuatorianas son

6 Antigua forma de denominar una proporcion de 3/2
" Entrecomillado en el original.
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muchas, reciben nombres diferentes segun la region y las épocas; muchas tienen un origen
comun e incluso presentan aspectos tan similares que hacen dificil diferenciar la una de la
otra. A continuacién, presentamos una clasificacion de las danzas con los tipos de

compases y tempos que poseen para una mejor comprension:

Compas simple

Compas compuesto

Compases Amalgama

Tempo - Yaravi - 6/8
lento - Danzante - 6/8
- Tonada - 6/8
Tempo - Sanjuanito - - Yumbo - 6/8 - Alza 3/4-6/8
rapido 2/4 - Carnaval - 6/8 - Aire Tipico - 3/42
- Pasacalle - 2/4 - Capishca - Albazo - 3/4-6/8
- Amorfino - 2/4 cuencano - 6/8 - Capishca
- Fox Incaico - - Bomba del chimborense -
2/2 - 2/4 Chota - 6/8 3/4-6/8
- Tono del nifio - - Pasillo - 3/4-6/8
6/8

En el siguiente cuadro de acuerdo a las investigaciones de Godoy Aguirre (2005) se puede

Tabla 3. Clasificacion de las danzas segtin compas y tempo.

ver el parentesco y las analogias entre las distintas danzas:

& Aunque en la obra de Salgado el aire tipico aparece sistematicamente escrito en %, la

sensacion ritmica que crean las diferentes agrupaciones y superposiciones de las figuras es

la de un compas de amalgama en el que conviven los metros de 3/4 y 6/8.
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Yaravi [ Albazo

L \

Bomba del Chota

Nl vumbo Antes de los 505
i Después de los 50s

Emparentado con el Carnaval

Deriva del Danzante

Pasacalle
-

Fox Incaico

Capishca chimboracense

(analogao)

Tabla 4. Parentesco y analogias entre las diferentes danzas.

3. 2. Caracterizacién y contextualizacion de géneros ecuatorianos identificados en la

produccion para piano de Luis Humberto Salgado

Debido al nuevo interés suscitado por la obra de Salgado, se ha considerado necesario
describir y sistematizar las caracteristicas de las danzas que habitan su particular imaginario
musical. Esto con el fin de permitir un acercamiento sencillo e informado a intérpretes
originarios de otras culturas diferentes a la nuestra, y, también a aquellos intérpretes que,
por su juventud o su entorno, desconocen algunos aspectos fundamentales de nuestra
cultura y nuestra musica. Principalmente, se han recolectado datos de los trabajos de Wong

y Godoy Aguirre quienes han realizado exhaustivos estudios sobre el origen y practicas
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interpretativas de las danzas que forman parte del folklore ecuatoriano. Sin embargo, como
puede notarse en la diferente extension y detalle con el que se describen las distintas
danzas, existen algunos vacios en cuanto al estudio musicologico de determinados géneros

que urge completar y precisar.
3. 2. 1. El yaravi

Wong (2013) describe al yaravi como un género musical de caracter melancélico y
presentado en tonalidad menor. Godoy (2005) complementa esta idea al plantear la
existencia de dos tipos de yaravi: el indigena (binario compuesto, 6/8), y el criollo (ternario
simple, 3/4). El yaravi indigena se asocia con el timbre del rondador, una flauta de pan de
origen ecuatoriano mientras que el yaravi mestizo se canta con el acompafiamiento de una
guitarra. Comunmente, el yaravi comienza con un tiempo lento y termina con una seccién
rapida a la que llamamos albazo. “Aunque ambos son de caracter elegiaco y movimiento
larghetto, se diferencian no solo en el compas, sino en sus elementos: el yaravi aborigen es
pentafénico menor, mientras que el criollo introduce, a mas de la sensible, el segundo y
sexto grados de la escala, menor, y aun disefios cromaticos. Actualmente el yaravi criollo se

escribe en compas de 6/8” (Godoy Aguirre, 2005).

Segun Gerardo Guevara (1990), el albazo es basicamente un yaravi tocado en un tiempo
rapido. Godoy Aguirre (2005) puntualiza que el yaravi es “un género regional de origen
precolombino que, inicialmente, fue un canto interpretado en labores agricolas y reuniones
familiares hasta que se transformé en un canto lastimero, elegiaco y fatalista, en ocasiones
sentimental, con poesia amorosa y con una letra que trata generalmente sobre temas de

amor, sufrimiento y nostalgia”.
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llustracién 6. Ritmo de Yaravi (Wong, 2013)
3. 2. 2. El danzante

Tanto para Godoy Aguirre (2005) como para Wong (2013), el danzante es un género
musical mestizo, vigente principalmente en la region andina, mismo que como muchos otros
ritmos y danzas, fue producto de la evolucién de antiguas danzas indigenas. En el
desarrollo del danzante predomina la tonalidad menor con metro binario compuesto y
escrito en compas de 6/8. Dentro del texto de Wong (2013) podemos encontrar un ejemplo
de ritmo de danzante que, en la percepcion psicomotora o ritmo, se constituye por sonidos

representados por una nota corta seguida de una larga (conocido como pie yambico).
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llustracién 7. Ritmo de Danzante (Wong, 2013)
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Wong (2013) especifica, ademas, que existe una versién urbanizada del danzante, muy
distinta de la tradicional. La encontramos caracterizada por su estructura musical binaria,
acompafamiento de guitarra y letra en castellano. Por varias décadas, por lo menos hasta
fines de los afos cincuenta del siglo XX, se usaron indistintamente, las palabras yumbo o
danzante para nombrar una misma danza. Sin embargo, es a partir de la difusion
internacional del danzante Vasija de Barro que se constituye un modelo o referente de un

género musical, que antes tenia poca importancia.

Este danzante, Vasija de Barro, presenta en la percepcion psicomotora o ritmo, sonidos
representados por una nota larga, seguida por una nota corta, tradicionalmente llamado pie
trocaico:

"VASIJA DE BARRO"
Danzante
Musica: BENITEZ VALENCIA
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llustracion 8. Danzante Vasija de Barro (Aguirre Gonzalez, 2002)

Debido a esta distincion, las danzas que presentan este pie trocaico son a las que nos
referimos en la actualidad como danzantes y a las que presentan el pie yambico, las
llamamos yumbos. “Su tiempo, su cifra metronémica aproximada, es negra con punto=48”,
planteado asi por Godoy Aguirre (2005) en su Breve Historia de la Musica del Ecuador. (p.
173)

En relacion a su origen, al igual que el yumbo, el danzante hace referencia a una danza de
preincaico y a los bailarines de la fiesta del Corpus Christi tras la colonizacion. Esta fiesta se
celebra sesenta dias después del Domingo de Resurreccion y sincretiza elementos del
Catolicismo Romano, con los rituales andinos. Elementos importantes de esta celebracion
son la quema de castillos y las comparsas de bailes vestidos de danzantes con el

acompafamiento del conjunto de una flauta y un tambor. Segundo Luis Moreno, en la obra
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Musica y Danzas Autéctonas de Ecuador (1949), sefiala que los danzantes mas lujosos
fueron los de las provincias del Tungurahua, Chimborazo y Cotopaxi, resaltando su

vestimenta colorida y llena de adornos dorados con lentejuelas.
3. 2. 3. El yumbo

El yumbo es una danza de tempo rapido y caracter festivo. Tanto para Wong (2003-2004)
como para Godoy Aguirre (2005,) es producto de la evolucién de las danzas indigenas. Se
cree, errbneamente, “que su origen y vigencia corresponden a la region amazénica u
oriental”. (Wong, 2004)

El yumbo tradicional, como mencionan Wong (2004) y Segundo Luis Moreno (1949),
cumplia en su origen una funcién ritual en los cultos heliolatricos precolombinos y se bailaba
al son del pingullo y un tamboril. Aunque el yumbo tradicional estaba basado en una escala
pentaténica, posteriormente, con la llegada de la guitarra a la region andina, el yumbo

adopta un lenguaje armoénico mas complejo por influencia de la musica europea.

Esta danza como menciona Godoy Aguirre (2005) tiene un patrén ritmico formado por una
nota corta seguida por una larga, en donde generalmente la nota corta se encuentra con un
acento en un compas de 6/8. Su cifra metronédmica aproximada es de 124 para la negra con
punto.
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llustracién 9. Ritmo de Yumbo (Segundo Luis Moreno, 1949)

3. 2. 4. El carnaval

Godoy Aguirre (2005) menciona que este es un género musical regional de danza con texto,
propio de las provincias andinas de Bolivar y Chimborazo que esta emparentado con el
yumbo y que, como su nombre indica, esta ligado a los festejos de la época de carnaval. Se
caracteriza por un metro binario compuesto que tradicionalmente se escribe en 6/8. Al pasar
los afos, el tiempo en el que este género se interpreta ha ido aumentando, hasta llegar

actualmente a interpretarse entre las cifras metrondmicas de 88 para la negra con punto
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(Carnaval de Guaranda) y 96 para la negra con punto (Carnaval de Riobamba).
Adicionalmente, Moreno (1949) comenta que esta danza, de un cierto aire militar, es de

“melodia pobre” debido a que esta fundada unicamente en las notas de la triada mayor.

CARNAVAL DE GUARANDA
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llustracién 10. Ritmo de Carnaval (Segundo Luis Moreno, 1949)

3. 2. 5. Latonada

Aunque su nombre tiene relacion con la tonada espafola, se la considera en la actualidad
como un género musical mestizo de danza con texto, escrito en tonalidad menor. Godoy
Aguirre (2005) sugiere su origen como una derivacion del danzante, puesto que ambos
poseen una estructura ritmica basica, igual métrica y se escriben ambos en 6/8. Sin
embargo, como Godoy Aguirre indica, su tiempo es notablemente mas rapido, asignandole

una cifra metrondmica de 74 para la negra con punto.
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llustracion 11. Ritmo de Tonada. Cancién Poncho verde. Letra y musica: Armando Idrovo (Aguirre Gonzélez,
2002)

3. 2. 6. El albazo

Como menciona Godoy Aguirre (2005), el albazo es una danza con texto, de metro binario
compuesto, escrita en 6/8, con un tiempo moderado y, comunmente, en tonalidad menor.
Aunque el albazo parece derivar del yaravi, posee un tempo mas ligero y alegre. El albazo
era interpretado por las bandas de pueblo en las fiestas populares como romerias, para
anunciar el comienzo de las festividades al rayar el alba, de ahi su nombre: musica tocada
al alba. Algunos albazos de antologia son Morena la ingratitud de Jorge Araujo y Apostemos

que me caso de Rubén Uquillas, entre otros.

El albazo, dependiendo de la region en donde se interpreta, posee caracteristicas
propias en cuanto al tempo y su estructura, ademas de elementos endémicos regionales.
De acuerdo a esta diferenciacion geografica, recibe diferentes nombres, tales como
capishca cuencano, bomba del Chota y tono del Nifio. Aunque estas tres danzas tienen
caracteristicas propias, se consideran parte de la familia del albazo. Por esta razén, el
término albazo es el mas aceptado y su uso esta generalizado en todo el Ecuador (Godoy
Aguirre, 2005).
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llustracion 12. Ritmo de Albazo. Dulce pena. Letra y musica: Guillermo Garzén (Aguirre Gonzalez, 2002)
3. 2. 7. El capishca cuencano o capishca azuayo

Aunque el capishca cuencano se caracteriza por la misma figuracién ritmica que el albazo,
recibe este nombre en la provincia del Azuay por lo que también se lo conoce como
capishca azuayo. Por otra parte, el tiempo aproximado para el capishca azuayo es
ligeramente mas rapido que el albazo; Godoy Aguirre (2005), le otorga una cifra

metronémica aproximada de 110 la negra con punto.
3. 2. 8. La bomba del Chota

La bomba del Chota (género musical afroecuatoriano), como su nombre indica, es originaria
del valle del Chota (provincias de Imbabura y Carchi) y estda hermanada, como ya se dijo
antes, con el albazo. Al igual que el capishca cuencano, la bomba del Chota recibe su
caracterizacion metronémica propia, esto es, 116 para la negra con punto. Un ejemplo
antolégico de bomba del Chota es Pasito tun, tun, bomba atribuida a Mario Diego Congo.
Otras bombas muy conocidas son Mi lindo Carpuela; Una lagrima, Palabras de Amor de
Beatriz Congo por mencionar algunas. Estas son bombas del Chota parecidas a la cumbia,
escritas en compas partido. En esos casos, Godoy Aguirre (2005) sugiere para su

interpretacion una cifra metronémica aproximada de negra=102.
3. 2.9. Los tonos del Nifio

En las provincias de Azuay, Canar y Chimborazo, hermanados con el albazo, se interpretan
los asi llamados tonos del Nifio, que son canciones interpretadas por las bandas de musica

en las procesiones navidefias o Pases del Nifio o por los maestros de capilla en los templos
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catélicos en la época de Adviento. Poseen la misma métrica que el albazo y, como este,
suelen estar escritos en tonalidad menor. Sin embargo, los tonos del Nifio se interpretan en
un tempo mas lento que el albazo. La cifra metrondmica aproximada para estos es, segun
Godoy Aguirre (2005), de 96 para la negra con punto. El mismo Godoy Aguirre propone

como ejemplo de este género, el tema tradicional chimboracense Jahua Pachamanta.
3. 2. 10. El aire tipico

El aire tipico es un género musical de danza con texto con un probable origen en los
antiguos fandangos originarios de Espafia. Se trata de un baile alegre, picaresco, de pareja
suelta por lo que el tempo en el que se interpretan es, l6gicamente, considerablemente
rapido. Godoy Aguirre (2005), sugiere un tempo de 174 para la negra. El aire tipico suele

estar escrito en tonalidad menor y en compas de 3/4.
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llustracién 13. Ritmo de Aire tipico. Bonita guambrita. Letra y musica: Rubén Uquillas (Aguirre Gonzalez, 2002)

3.2.11. El alza

La base ritmica del alza es igual a la del aire tipico, pero al contrario que este, suelen estar
escritos en tonalidad mayor, con un estribillo que modula a la tonalidad menor. Marcelo
Beltran, en su articulo Ritmos ecuatorianos en guitarra, describe el alza como un género
“‘muy parecido (sino el mismo) al aire tipico”. Godoy Aguirre (2005), sugiere la negra a 174

como tempo referencial para este género.
3. 2. 12. El capishca chimboracense

Este género regional, interpretado en la region andina de la provincia del Chimborazo,
también se considera una derivacion del aire tipico y se caracteriza por el singular rasgado
de guitarra con el que se acompafa. Especialmente popular en el medio rural, es el

capishca chimboracense La Venada de autoria de Taruga. Se trata de una composicion
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musical en tonalidad menor con versos que combinan el quechua y el espanol
quichua-espanol ligado a la caceria de venados (chacus) (Pauta Ortiz, 2007). Godoy Aguirre

sugiere un tempo rapido para este tipo de capishca, con un valor de 160 la negra.
3. 2. 13. El sanjuanito

El sanjuanito o sanjuan es un género de cancién y baile indigena muy popular en el
Ecuador que presenta melodias pentafénicas y un caracter ligero en un compas binario.
Suele estar escrito con la indicacion de tempo Allegro moderato, con una estructura en
forma binaria que, generalmente, se precede por una corta introduccion (como substratum
ritmico), misma que a la vez sirve de interludio a sus dos partes con respectivos ritornelos
(Wong, 2013). En la provincia de Imbabura, el sanjuanito es el baile con el que se celebran
las festividades cristianas de San Juan, que coinciden con las del Inti Raymi, el solsticio de

verano (21 de junio).

Luis Humberto Salgado (1952) al igual que Godoy Aguirre (2005) y Wong (2013) plantean
una diferenciacion en el sanjuanito, asi como la hay en el yaravi. Luis H. Salgado lo clasifica
como sanjuanito de blancos y sanjuanito otavalefio. El sanjuanito de blancos recurre a
mixturas de escalas pentafénicas y melddicas, como hibridismo natural engendrado por el
criollismo. El sanjuanito otavalefio, en cambio, es la genuina expresion de este género de

danza autdctona.

Por su parte, Godoy Aguirre junto con Wong, los denominan como sanjuanitos indigenas y
mestizos. Los primeros usan, en el nivel melédico, una escala anhemiténica-pentaténica, o
escala diaténica. Existen sanjuanes o sanjuanitos indigenas de Imbabura, Pichincha
(Cayambe, Zuleta), Chimborazo, etc., con diferentes métricas, muy distintos al convencional
sanjuanito mestizo. Este ultimo, es generalmente una pieza instrumental que se toca con
dos flautas y un tambor. Sus melodias se repiten continuamente con pequefias variaciones.
Estos sanjuanes se bailan en circulos alrededor de los musicos en visperas del dia de San
Juan. En los sanjuanitos mestizos es evidente la influencia de la musica europea,
especialmente en sus disefios cromaticos. El sanjuanito esta estructurado en una forma
binaria y tiene una instrumentacién mas elaborada que incluye una combinacion de guitarra,
acordeon, violin y flautas. Godoy Aguirre propone para esta danza una cifra metronémica
aproximada de 114 para la negra, un valor ligeramente superior o en contradiccion con la

indicacion moderatto.

Lizbeth Alexandra Barros Pinos



UCUENCA a8

r
W20 b - - - =
Séay,% ¢ : e’
[] -
Piano mf ¥ X
- — — = oy ey | [N
'): ?J':'bhbﬂ R P I A R — 4 .
g e e T e ' e e ' e T e
— -
bl : T == — T
S 2 e = * P e e " @ L4 . ng”
. — - > - —
Pno ol e —— =
z).,b >, 88 44 =, 88, %
ﬂ,b?o = 3 . E =
P bt - [ R —

llustracién 14. Ritmo de Sanjuanito (Wong, 2013)

3. 2. 14. El pasillo

El pasillo es uno de los géneros musicales que mas identifica al Ecuador (Alvarado, 20019).
Mientras que algunos cifran su origen es el vals europeo, caracterizado por bailarse en
pareja y agarrado (Cancilleria Ecuador, 2017), Moreno (cit. en Janet Alvarado, 2019),
encuentra el germen del pasillo en la danza criolla El toro rabon. En dicha partitura, “se
encuentra el lejano germen de nuestro pasillo, no tanto en la linea melddica, cuanto en el
ritmo del acompafamiento” (Moreno, 1996, cit. en Alvarado 2019, p. 31). En el manuscrito
del pasillo de Segundo Luis Moreno Recuerdos, datado en 1917, se observa como el
acompafiamiento de la mano izquierda exhibe patréon de corcheas algo similar al de la

danza criolla, con acordes en el segundo tiempo y en la ultima corchea (lbid.).

El pasillo se afianzé en la region Andina en la década de los 70 del siglo XIX, durante los
primeros afos de la independencia de la region. Puesto que inicialmente fue un género
bailable, propio de los estratos populares, su hombre parece derivar de la forma como se
bailaba: con pasos cortos y rapidos (Alvarado, 2019). El pasillo es conocido hoy dia como
uno de los grandes aportes de la regién Grancolombiana a la musica de salén y al

cancionero universal. (Cancilleria Ecuador, 2017)

Godoy Aguirre (2005) describe el pasillo como una composicién musical escrita en compas
de 3/4, mientras que Alvarado (2019), encuentra pasillos en diversos metros como 6/8 y 9/8.
Ademas, Alvarado considera que incluso si el pasillo estd escrito en 3/4, su el
acompafamiento se adscribe a la métrica de 6/8 creando el efecto polirritmico que le es
caracteristico.
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Al abandonarse el pasillo bailable, se reduce el tempo en el que se interpreta el pasillo para
adecuarse a la nueva expresion del pasillo cantado, la forma de pasillo mas popular hoy en
dia. Para adecuarse a la estructura de los poemas que componen la letra, el pasillo adopta
una forma tripartita que responde a la forma ABB vy, a veces, ABC, con una introduccion o
estribillo de 4 u 8 compases (Godoy Aguirre, 2005). La métrica estandarizada con la que
actualmente se identifica el pasillo usa en su acompanamiento la forma dos corcheas,

silencio de corchea, corchea, y negra (Godoy Aguirre, 2005).
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llustracion 15. Ritmo de Pasillo. Adoracion. Letra: Gerardo Castro. Musica: Enrique Ibafiez M. (Aguirre Gonzalez,
2002)

3. 2. 15. El pasacalle

El pasacalle es un género musical de danza con texto, bailada en pareja entrelazada. Es
una danza caracterizada por el metro binario simple (2/4) y tiene su origen en la polka
europea. No tiene vinculacion directa con el pasacalle espanol, de metro ternario. En el
pasacalle ecuatoriano se da lo que Godoy Aguirre (2005) llama interinfluencia, una relacion
dinamica de aportes mutuos, entre la polka europea, la polka peruana, el pasodoble
espanol, el corrido mejicano y el pasacalle ecuatoriano. Su esquema caracteristico de
acompafamiento alterna un bajo que oscila entre la fundamental y la quinta con un acorde

que explicita la armonia.
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llustracién 16. Ritmo de Pasacalle. Chola cuencana Letra: Ricardo Darquea G. Musica: Rafael Carpio Abad
(Aguirre Gonzalez, 2002)

3. 2. 16. El amorfino

Es un antiguo género musical regional, de danza con texto que se baila en pareja suelta. Se
escribe en metro binario simple, en compas de 2/4 y suele etiquetarse con la indicacion de
tempo allegro. Godoy Aguirre (2005), caracteriza el amorfino por el contrapunto que teje el
acompafamiento de guitarras con sus punteos, acompafiados por el singular “charrasqueo”,
como se denomina el caracteristico acompafiamiento de guitarra. Su origen se encuentra,

posiblemente, en la contradanza.
3. 2.17. El fox incaico

Se trata de un género musical que surge a partir de la importacion del baile fox trot
norteamericano. A decir de los musicos populares, en algunos fox incaicos ecuatorianos, es
audible el “sabor nacional”, especialmente a nivel melddico, puesto que predomina en él la

pentafonia andina (Godoy Aguirre, 2005).
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llustracién 17. Ritmo de Fox Incaico. Cancién "La cancién de los Andes" - Constantino Mendoza (Aguirre
Gonzélez, 2002)

3. 3. Caracterizacion de los géneros ecuatorianos en el imaginario personal/particular
de Luis Humberto Salgado. Un estudio de su obra para piano

Tras esta revisidn y caracterizacion de los géneros ecuatorianos que aparecen en la obra
para piano de Salgado, es importante tomar en cuenta la particular vision que Salgado tiene
sobre los mismos. Las diferencias que pueden encontrarse entre las indicaciones que el
compositor da para la ejecucion de estas danzas y los estudios revisados pueden deberse a
multiples razones. Estas particularidades pueden deberse a la evolucion y cambios que
sufren las danzas a lo largo del tiempo hasta llegar a las formas y tempi con los que los
caracterizamos hoy dia, o también, al personal universo que el compositor construye para si
mismo en torno al folklore ecuatoriano. Es sabido que, aunque profundo conocedor del
folklore ecuatoriano, Salgado nunca cité melodias preexistentes en su obra, si no que
construyo las propias a imagen y semejanza de las que habia escuchado en sus numerosos
viajes al medio rural. Dicho esto, no es sino légico que las adecuara y personalizara de
acuerdo a su sensibilidad y a la funcién que cumplen dentro de su obra. Estas
particularidades son de una sistematicidad y coherencia notables a lo largo de toda la obra
de Salgado. A continuacién, se presenta un cuadro comparativo entre los tiempos e
indicaciones de compas de las danzas descritas por Godoy Aguirre y Wong y los que
plantea Salgado en su obra para piano. Las indicaciones de tempo para la obra de Salgado
han sido extraidas del analisis del compendio de 8 Obras para piano publicado por el
Municipio de Quito bajo la labor editorial de José Carlos Ortiz. Las obras pertenecientes a

este catalogo son: Rapsodia Ecuatoriana no.1 El templo del Sol, Rapsodia ecuatoriana no
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.2, Rapsodia ecuatoriana no. 3, Galeria de folclore andino, Estampas serraniegas,

Variaciones en estilo folclérico, Mosaico de aires nativos, Suite de cuatro nimeros.

SALGADO ESTUDIOS DE GODOY
AGUIRRE (2005) Y
WONG (2004, 2013)

Sanjuanito Negra=100 Negra=114

Allegro moderato

Caracterizados

normalmente con

cromatismos en la mano

izquierda
Aire tipico Negra=100 Negra=174

Allegro con brio

Allegro giocoso

Allegro giusto
Yaravi Larghetto Larghetto

Larghetto quasi andante

3/4
Danzante Allegretto Negra con puntillo=48
Albazo Allegro giusto Negra con

Allegro con brio puntillo=96-116

Allegro mosso
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Yumbo Allegretto Negra con puntillo=124

Alza Allegro giusto Negra=174

Tabla 5. Cuadro comparativo de tempo y compas de danzas ecuatorianas en la obra de Salgado y los estudios

de Wong y Godoy Aguirre consultados para el trabajo.

Como se ha podido observar, existe una diferencia bastante notable de acuerdo a los
tiempos sugeridos a los ritmos y danzas propuestas por Salgado con los propuestos por
Godoy y Wong, quienes han estudiado los ritmos ecuatorianos con bastante detalle. Esta
informacion es de gran relevancia a la hora de abordar la interpretacion de la musica de
Salgado puesto que el caracter de las danzas va ligado estrechamente al tempo en el que
se interpretan. En general, todos los fempi tienden a cifras metrondmicas mas moderadas y
por tanto a una interpretacién mas pausada. De este modo, por ejemplo, el sanjuanito y el
alza tendran un caracter mas moderado y galante y para la interpretacién del albazo o el
aire tipico, se debera hacer un especial énfasis en el caracter enérgico al que aluden las

indicaciones mosso o con brio
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Capitulo 4. Guia de ritmos ecuatorianos identificados en la Rapsodia nim. 2 de Luis

Humberto Salgado

En esta seccidn se exploran los ritmos ecuatorianos que se han identificado dentro de la
Rapsodia num. 2 de Luis Humberto Salgado, justificando, en caso de duda, por qué se ha
escogido definirlos como una danza y no otra. La comparativa con la factura de otras obras
de Salgado que vienen etiquetadas e identificadas por el compositor ha sido una parte clave
de esta investigacion. En otros casos, se ha acudido a los estudios de otros autores que ya
han identificado patrones caracteristicos de determinadas danzas que son recurrentes en la
produccion de Salgado, como son los comentarios preliminares de José Ortiz a la
publicacion a su cargo de las 8 Obras para piano de Luis Humberto Salgado por el

Municipio de Quito.

Al mismo tiempo, se especula sobre una posible organizacién estructural relacionada con la
forma rondo-sonata. En ella, las danzas cumplen una funcidén que se delinea claramente

dentro de la estructura, de ahi que ambos aspectos se traten simultaneamente.

SECCION COMPAS |DANZAY
CARACTERISTICAS
Introduccion: Allegro risoluto 1-12 Albazo
Tema: Allegro con brio 13-64 Alza
A 65-69 Coda
Transicion 70-97 seccion primera
98-106 Danzante: Allegretto
107-117 Escalas (Cadencia)
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Tema lirico: Andante con | 118-139 Alza
moto
fermata 140-142
B
tema lirico 143-146
germen motivico 147-153
154-161 Yaravi: Larghetto
162-177 Sanjuanito: Allegro moderato
C 178-181 | Yaravi: Larghetto
182-185 Sanjuanito: Allegro
186-189 Yaravi: Larghetto
conjunto de danzas
90-193 transicion basada en el danzante:
Largamente
194-209 Yumbo: Allegretto
210-233 Pasacalle: Vivace
234-257 Sanjuanito: Allegro moderato
258-271 Pasacalle: Vivace
Tema: Allegro con brio 272-312 Alza
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transicion 313-319 Aire tipico
A’

tema introduccion 320-324 Aire tipico

tema lirico 325-362 Aire tipico
B

Tema: Allegro con brio

13-71 Alza + Coda
A!
CODA FINAL 363-379 Albazo

Tabla 6. Andlisis de la Rapsodia N. 2 de Luis Humberto Salgado.

La pieza se encuentra inspirada en el folklore ecuatoriano y sus escalas pentafonas no se
adscriben al sistema tonal. Sin embargo, re queda establecido claramente como centro
gravitatorio de la pieza. Asimismo, como se explicard mas adelante, algunas secciones se

acercan a sol como centro tonal, lo que denominamos una relacién plagal.

La pieza se inicia con una introduccién que gira en torno a Re. Esta seccion se caracteriza
por presentar el empleo de dos compases superpuestos (3/4 y 6/8) y la indicacion de
Allegro risoluto. Se trata de una seccion enérgica con una figuracion ritmica especial que,
aunque dificil de determinar, la asociamos con un albazo; esto debido a que en piezas como
en la Variacion V de las Variaciones en estilo Folclérico. Tema nacional con variaciones para
piano, del mismo compositor, encontramos la misma figuracién que en la introduccién de la
Rapsodia, donde el mismo Salgado lo denomina como albazo. Este motivo de danza

reaparece al final de la pieza para la repeticién de la seccion inicial y en la coda.
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Variacion V - albazo
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llustraciéon 19. Salgado, Variaciones en estilo folclérico. Variacién V. compas 1-8

Esta seccién introductoria finaliza con una escala cromatica ascendente para dar paso a la

primera seccion, la cual sefialaremos como A.
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llustracién 20. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Escala ascendente con la que finaliza la introduccioén.

compas 10

Esta seccidon A se caracteriza principalmente por la particular presencia de los compases de
3/4 y 6/8, asi como la indicacion de tempo Allegro complementado por la indicacion de
caracter risoluto, con brio. Esta marcacién de compas de 3/4 - 6/8 reproduce la amalgama
caracteristica de muchos géneros de la musica nacional. Aunque es dificil identificarlo con
certeza, nos decantamos por asociar este inicio con la danza que se conoce como alza.
Aunque Godoy Aguirre (2005) plantea que esta danza es similar al aire tipico y a su vez
analoga del capishca chimboracense, estas danzas varian en la ritmica que presentan. Por
su parte, el propio Salgado caracteriza sistematicamente el alza como una danza que
superpone ritmos de 3/4 en la mano derecha y 6/8 en la mano izquierda como, por ejemplo,
su alza Brindis por la Peafia de la suite Galeria del Folklore andino-ecuatoriano. Entre el
tumulto de notas de esta primera seccion, se destaca entre todos, el intervalo de tercera,
presente en las escalas pentafonas en el lugar que ocupan los semitonos, y que dara lugar

a diversos motivos para las diferentes secciones de la rapsodia.
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llustracién 21. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Alza. compas 13

A continuacién, comienza una seccion transitoria que se dividira en tres partes. La primera
parte de esta transicién concluye con un final en octavas (a manera de coda) en ambas

manos en el compas 70 en la cual encontramos el patron ritmico que nos recuerda al albazo
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de la seccion introductoria con el intervalo caracteristico de 3ra. El siguiente bloque de esta

transicion esta etiquetado como Allegretto.
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llustracion 22. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Seccion transitoria. 1era parte. Compas 70

Allegretto
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llustracién 23. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Seccion transitoria. 2da parte. Compas 98

La segunda parte de la seccion transitoria parece estar basada en un ritmo que presenta

similitudes con el danzante y la tonada. Estas danzas poseen un patrén ritmico de nota
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larga seguida de nota corta (ritmo trocaico). Dicho patréon fue utilizado simultdneamente con
el de nota corta seguido de larga (ritmo yambico) para denominar indistintamente hasta los
afnos 50 a las danzas conocidas como yumbo y danzante. Sin embargo, a partir de los 50,
con la difusién del danzante Vasija de barro, se diferencian estas dos danzas una de la otra.
El danzante pasa a poseer el ritmo trocaico como célula ritmica caracteristica y el yumbo, la
del ritmo yambico. Este patrén ritmico, de ritmo trocaico es el mismo que posee el Danzante

y la Tonada.

Dentro de las investigaciones consultadas para la elaboracion de este texto, encontramos
que el danzante en la obra de Salgado suele estar marcado con la indicacion de Allegretto,
contrastando con los trabajos realizados por Wong y Godoy Aguirre que plantean que la
cifra metrondmica del danzante es negra con punto=48, un tempo notoriamente mas lento.
Es debido a estas consideraciones, que definiremos esta seccion como danzante.
Deberemos tener en cuenta, para su interpretacion que la cifra metronémica estandar para

la indicacion Allegretto, es de un valor de entre 105 y 114.

La 3ra seccion de la transicion finaliza con un pasaje consistente en escalas ascendentes y
descendentes caracterizadas por terminar siempre con el intervalo caracteristico de la

seccion A, el intervalo de 3ra. Toda esta seccion presenta un aspecto tipo cadencia.
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llustracion 24. seccién transitoria. 3ra parte. Compas 104

La seccion de transicion da paso a la seccion que denominaremos B. Asociaremos el

caracter mas tranquilo y melddico de esta seccion con los temas liricos que ocupan el
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segundo lugar en las formas sonatas clasicas. Aunque fuertemente relacionado con el tema

anterior, el caracteristico intervalo de 3ra se convierte aqui en un intervalo de 2da.
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llustracién 25. Alza. compas 118

Esta seccién B posee las caracteristicas de un alza por las razones que enumeramos antes.
Es caracteristico en la musica de Salgado escribir en compases de amalgama entre ambas
manos (3/4 mano derecha, 6/8 mano izquierda) para caracteristicas el alza. Si bien es cierto
que la indicacion de tempo es mas lenta (Andante con moto) que el alza de la seccién A, lo
mantendremos como alza por la particularidad de compas polirritmico entre ambas manos.
En medio de la seccion encontramos una pequefia fermata formada por escalas pentafonas
de sol que dan paso a una pequefa seccion en 2/4, cuyo perfil melddico recuerda el alza
anterior. El cambio de compas le otorga un caracter mas reflexivo, mas pausado, con un

acompafamiento mas solemne en blancas y negras.
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llustracién 26. Fermata. Compas 141
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llustracion 27. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Tema lirico. compas 143

52

Esta transformacion del alza sirve para dar paso a la nueva seccion C, precedida por un

pequefio pasaje de 7 compases donde se presenta lo que se ha denominado como germen

motivico. Corresponde a ser el anuncio de las ideas tematicas que forman parte de los

diversos géneros musicales que aparecen desarrollados a lo largo de la seccion C.
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llustracién 28. Germen motivico. compas 147-1563

Dentro de la secciéon C encontramos lo que juzgamos como un yaravi. El yaravi, como se

vié anteriormente, se caracteriza por estar escrito en un compas de 6/8 y suele ser una

danza lenta y melancélica. Consecuentemente, esta seccion estd marcada con la indicacion

de Larghetto y comprende desde el compas 154 hasta el 163. Mediante una pequefia

escala ascendente de la menor melddico, nos lleva a un nuevo tema y una nueva danza

escrita en compas de 2/4: el sanjuanito.
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llustracién 29. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Yaravi. compas 154

Este sanjuanito, aunque dificil de determinar como tal, tanto por la mezcla de ritmos en las
dos manos, saltillos en la mano derecha y corcheas con semicorcheas en la mano
izquierda, como por la marcacién de tempo y caracter, se corresponde con la figuracion que
Salgado adjudica a la mano izquierda en obras que él mismo etiqueta como sanjuanito.

Ejemplo de esto es la Variacion Il en sus Variaciones en estilo folclérico de 1948.
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llustracion 30. Rapsodia ecuatoriana no. 2. Sanjuanito. compas 161
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El motivo de semitono en saltillos caracteristico de este sanjuanito, ya habia sido anunciado
en la seccion premonitoria en la que se presentan todos los motivos de los temas de las
danzas que articularan las danzas de esta seccion C. A continuacion, se presentan, para
comprobar su similitud, los motivos anunciados en la seccién premonitoria y el motivo

principal del sanjuanito.
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llustracién 31. Germen motivico. compas 148

All° moderato

llustracion 32. Sanjuanito. compas 162

Especialmente caracteristico es el martelé entre las dos manos sobre un mismo acorde que
se combina con la formula de cierre caracteristica del sanjuanito (c. 165-168) y que también
esta presente, por ejemplo, en una obra de lenguaje tan opuesto a este como es el
Sanjuanito futurista. Las plicas en diferentes direcciones para cada acorde, indican que

deben tocarse alternando las dos manos.
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llustracién 33. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Acordes en martelé. compas 164

llustracion 34. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Fragmento Sanjuanito futurista

Dentro de esta seccion de danzas encontramos, el caracteristico acorde de Petrushka del
compositor lgor Stravinski. Dicho acorde representa el enriquecimiento de la obra de
Salgado con elementos de la corriente modernista europea y su actitud curiosa vy
cosmopolita tanto hacia las musicas de su tiempo como al folklore nacional. Este acorde es
caracteristico por la superposicion de dos acordes mayores, Do mayor y Fa# mayor,

formando el intervalo de tritono entre las notas de este acorde.
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llustracion 35. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Acorde de Petrushka. compas 181

Tras una pequefa seccion de transicion de cuatro compases escrita en el ritmo trocaico
caracteristico del danzante, en el compas 194 hace su aparicién una nueva danza. Se inicia
aqui, debido al ritmo yambico que predomina en la seccion, lo que identificaremos como un
yumbo escrito en compas de 6/8. Este pie ritmico se caracteriza por la sucesion de una nota
corta seguida de una nota larga en un tempo rapido que en esta seccién esta marcado

como Allegretto lo que también se corresponde con las costumbres de Salgado a la hora de

etiquetar los tempi de las danzas a las que alude.
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llustracién 36. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Yumbo. compas 190
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En el c. 210 se inicia una nueva seccidon que caracterizamos como un pasacalle por su
marcacién de tiempo y de compas que nos recuerdan a danzas que se bailan en parejas.
Esta presenta saltos en corcheas en la mano izquierda y adornos en semicorcheas al final

de la frase.
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llustracién 37. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Pasacalle. compas 210

Las caracteristicas definidas para el yaravi (6/8, Larghetto) en contraste con las del
sanjuanito (2/4, Allegro moderatto o Allegro) asi como para las otras danzas, nos permitiran
reconocer estas danzas que apareceran en diversas ocasiones a lo largo de la pieza lo
largo de la pieza y estaran diferenciadas por estas indicaciones. Recordemos que Salgado
es extremadamente sistematico en la caracterizacion de las danzas a las que alude por lo

que siempre, de un modo u otro, presentaran rasgos similares.

A continuacion, se inicia una seccion nuevamente marcada en un compas de amalgama 3/4
- 6/8, que presenta las mismas caracteristicas de la seccion A. Ademas, encontramos la
presencia de los grupos de notas de tres en tres, creando una textura tumultuosa a medida
gue avanza la seccion, por lo que consideraremos esta seccidon nuevamente como un alza.
Denominamos esta seccion como A’ puesto que no se trata de una repeticion literal de A.
Sin embargo, puesto que esta seccion presenta las mismas caracteristicas de tempo y

compas, concluimos que cumple una funcién analoga dentro de la estructura.
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llustracion 38. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Seccién A'. Alza. compas 272

A continuacion, tenemos una gran seccion de transicién que se ha identificado como un aire
tipico por la presencia de elementos sincopados en el acompafiamiento. Aunque estas
sincopas se alejan de la representaciéon del aire tipico autéctono, Salgado parece preferir
esta estilizacion ritmica del mismo. Los aires tipicos de Salgado presentan un caracter
alegre con movimiento rapido acompanados siempre por la misma férmula ritmica como

recoge José Ortiz (s. f.):
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llustracion 39. Ritmo del Aire tipico en la obra de Salgado (Ortiz, s. f.)
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llustracién 40. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Aire tipico. compas 312.
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Tras esto aparece una seccion nuevamente lirica, con una melodia en el registro tenor del
piano acompafada con saltos de octavas en los graves y acordes con saltillos que aluden al
ritmo del aire tipico en el registro agudo del piano. Esta seccion, al presentar este caracter
mas reflexivo o sentito, como indica la partitura, nos recuerda al tema lirico de la seccion B
del inicio, pero centrado en torno a sol. Por esta razon la denominaremos seccion B’ y en
términos de la organizacion formal, consideraremos que cumplen funciones andlogas en

cuanto a la estructura de la pieza.
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llustracién 41. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Seccién B. Aire tipico. Compas 324

)+ 7UE

La pieza, se cierra con la vuelta al inicio. Tras la repeticion completa de A se afiade una
gran coda basada en las danzas del alza y albazo iniciales. El bajo traza pequefios motivos
de tres notas que aluden a los intervalos caracteristicos de tercera y segunda, extraidos
directamente de la escala pentafona, aunque tratados aqui de un modo muy avanzado

armonicamente.
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llustracion 42. Salgado, Rapsodia para piano no. 2. Coda final. Albazo. compas 361

4. 1. Género rapsodia y forma rondé-sonata. Estructura formal de la Rapsodia para

piano no. 2 de Luis Humberto Salgado

En la Antigiedad, el término rapsodia hacia referencia al fragmento de las poesias épicas
que recitaban los asi llamados rapsodas. Es posible que esta significacién haya sido tenida
en cuenta por algunos compositores. Joaquin Zamacois (2002), por ejemplo, la define como
‘una forma equivalente a una combinacién de temas y aires de caracter diverso y sin
relacién entre si, enlazados libremente”. Del mismo modo, Wong (2004) se hace eco de
esta libertad atribuida por Zamacois al considerar que la rapsodia “alude a constantes
cambios de caracter, tempo y dinamica de las piezas, asi como a la ausencia de una
estructura musical que se enmarque dentro de las formas musicales clasicas”. Ademas,
Wong (2004), citando palabras del propio Salgado, nos precisa que esta es “la
desvinculacion de las magnificentes arquitecturas del pasado, pues la forma es indefinible
en razoén de las facetas caleidoscépicas de su representacion grafica y auditiva, abierta
Unicamente a la invencién o fantasia creadora del musicista”.® Para Kihn (1989), el caracter
improvisatorio de la recitaciébn del rapsoda, se hace eco en las definiciones que
posteriormente se han dado de dicho género. A todas ellas es comun la variedad y libertad
tematica y la desvinculacion consciente de las formas musicales clasicas. La forma
rapsodia, por ultimo, segun Mifio Grijalva (2010), no es una propuesta melddica integral, al

estilo de una cancién lirica. Esencialmente supone cambios de caracter, “ausencia marcada

® El articulo al que hace referencia Wong es Facetas de la misica actual. Al momento de la redaccion
no se ha podido localizar la publicacion en la que este texto hizo su aparicion para referenciar
adecuadamente.
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de moldes clasicos y subraya multiples sentimientos de inspiracion neorromantica. Es

temperamental, de una libertad impulsiva, agresiva, desbordante.”

Estas definiciones, como se vera mas adelante, encajan perfectamente con el caractery la
organizacién de la obra que nos ocupa, con la salvedad, de que la alternancia de sus
secciones puede englobarse en un tipo formal que si se corresponde con las antiguas

formas clasicas, en este caso, el rond6 sonata.

Por su parte, la forma rondd, como menciona Zamacois (2002), posee una estructura
definida en la cual un tema principal conocido como estribillo, se va alternando con una
seccion llamada copla. En su origen fue una danza cantada, pero con el paso del tiempo se
convirtid en una pieza instrumental manteniendo las mismas caracteristicas. El estribillo
esta presentado siempre en la misma tonalidad. Por su parte la tonalidad de las coplas era

libre y era escogido de manera que el paso de las secciones fuese suave.

Una sonata, como menciona de Mairena (2014), es una forma musical mas compleja que
estd compuesta por tres secciones grandes que a su vez pueden contener varias partes.

Estas secciones principales son: exposicion, desarrollo y reexposicion.

El rondo-sonata combina aspectos formales del rondé simple con las caracteristicas de la
forma sonata. Se trata de una forma mixta o hibrida que surge en la segunda mitad del s.
XVIII en los movimientos finales de sonatas, sinfonias y conciertos. El rondé-sonata deriva
del rondé de tres coplas (ABACADA). La tercera copla D se sustituye por la recapitulacion

de B formando asi una simetria (ABACABA). (musicnetmaterial, 2015)

En el siguiente esquema se resumen todas las relaciones formales, tematicas y

tonales entre el Rondd simple de dos coplas y la Forma sonata.
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ELRONDG-SONATA-

: El Rondé-Sonata deriva del Rondésimple con3 coplas: AB ACA D A

=

2: B’ sustituye a la tercera copla D formandouna simetria: AB A C A B’ A

w

: -La coplas se agrupan formando tres secciones: Exposicion, Desarrollo y Reexposicion
- Ay B con funcién de temas contrastantes. Polarizacion tonal (I-V)
- C con funcion de desarrollo o Trio.
- B’ en la tonica. Resoluciontonal.

_ Estribillo Coplal Estribillo, Copla2 Estribillo Copla3=1 Estribillo
AB A C A B A

Tema A Tema B i Tema A Tema B
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llustracion 43. Ronddé-sonata (musicnetmaterial, 2015)

Como mencionamos al inicio de este apartado, la rapsodia es una forma musical libre
mientras que las formas clasicas tienen una estructura mas o menos definida por las
necesidades expresivas de la musica. La organizacién formal de esta sucesion de temas
parece corresponderse, como se anticipaba, con la forma rondé sonata, debido a que la
seccion A o estribillo del rondd, se repite tanto al inicio como al final de la pieza. Aunque
cada seccion de la pieza esta determinada por un nuevo tipo de danza y caracter los cuales
contrastan entre si, también existen correspondencias entre diferentes secciones y danzas
por lo que se ha considerado que cumplen funciones analogas dentro de la
macroestructura. Aunque podria discreparse en cuanto a esta eleccién, la proponemos
puesto que puede facilitar el estudio de la pieza, su comprension y su memorizacion. A
continuacioén, se muestra una comparacién entre lo que se considera como la estructura

estandar del rondo-sonata clasico y la Rapsodia para piano no. 2.
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llustracion 44. Forma estandarizada del rond6-sonata clasico
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llustracién 45. Forma “rondé-sonata” de la Rapsodia para piano no. 2 de Luis Humberto Salgado.

Estas secciones A y A, o estribillo del rondd, se alternan con las coplas o secciones B, B’ y
C, las cuales contrastan con el estribillo presentando diversas danzas de caracter
contrastante. Las secciones B y B’, al igual que las secciones A y A’ son diferentes, sin
embargo, evocan danzas ecuatorianas con un caracter similar. La combinacion de estas
secciones A 'y Ay B y B’ podrian corresponderse con la exposicién y reexposicion. La
seccion C, en el centro, equivaldria a la seccion del desarrollo. La deconstruccion de los
temas y motivos principales y sus transformaciones caracteristicas de la seccion del
desarrollo parece corresponderse con el mosaico de danzas que aparecen brevemente y en

constante alternancia.

Como mencionamos anteriormente, el rondd-sonata posee una estructura ABACABA en la
cual las coplas y estribillos se agrupan para formar la estructura de la sonata (ABA-C-ABA).
Sin embargo, la Rapsodia para piano no. 2 se estructura de un modo en el que se prescinde
de un estribillo previo al desarrollo: ABCA'B’A+Coda. Podriamos agrupar estas secciones
del siguiente modo, de modo que integran las secciones principales de la forma
rondo-sonata: AB-C-A'B’A+Coda. Esta estructura se aleja ligeramente de la forma
rondé-sonata clasico, sin embargo, obviando la falta de la repeticién del estribillo antes del

desarrollo, es muy similar a la forma propuesta de rondé-sonata. Por ultimo, las formas

Lizbeth Alexandra Barros Pinos



UCUENCA o4

clasicas, incluso en el s. XVIIl, presentan numerosas anomalias y particularidades
dependiendo de las necesidades expresivas que presenta el material tematico en cuestion,
por lo que considerar un modelo rigido y univoco a la hora de etiquetar la estructura formal

de una obra carece, simplemente, de utilidad.

Parece ser una preocupacion central en Salgado, el buscar crear una forma musical
ecuatoriana “genuina”. En este intento por buscar dicha forma, crea su Sinfonia andina
(1945-1949), que, al igual que la Rapsodia ecuatoriana no.2 (1945), se organiza con un
intenso contraste de los movimientos, el impulso ritmico combinado con la gracia del
tematismo de la sinfonia clasica. De este modo, se convierte en “un modelo para estructurar
una forma analoga con material ecuatoriano, donde las danzas folcléricas reemplazan a los

movimientos tradicionales del ciclo sinfénico” (Wong, 2004).

4. 2. Caracterizacion de las danzas ecuatorianas presentes en la Rapsodia para piano

no. 2 de Luis Humberto Salgado

No cabe duda de que, al elaborar una propuesta interpretativa, siempre juega un papel
fundamental la subjetividad del intérprete. Asimismo, la exposicién cultural que se ha tenido
a ciertas melodias, influye en la interpretacion de las mismas. Esta es la razén por la que
Salgado parece “sentir” las danzas ecuatorianas en tiempos y caracteres distintos a los que
se les adjudican estandarizadamente. Sin embargo, en nuestra propuesta interpretativa
intentaremos explicitar los rasgos caracteristicos interpretativos de la musica ecuatoriana tal
y como lo hacen los musicos populares, puesto que son estas tradiciones, ese “sabor”
tipico, imposibles de escribir en una partitura los que daran sentido y forma a la ejecucion
de esta rapsodia. Todo esto, con el fin de facilitar la interpretacion de estas obras en paises
y por parte de intérpretes que son ajenos a la cultura ecuatoriana, y que, sin embargo,
quieren acceder a esta musica que estda en un proceso de revalorizacidon e
internacionalizaciéon a través de las multiples publicaciones realizadas y que se estan

realizando.

Esta obra comienza con un ambiente enérgico, sugerido por la dinamica forte, que aparece
al inicio, asi como por la indicacion de caracter Allegro risoluto y enérgico. Inicialmente
encontramos la introduccién fuertemente emparentada con el ritmo de albazo por lo que, a
pesar de que esta danza no posea una cifra metronémica exacta, se la presenta como una

danza alegre y ligera.

Como mencionamos anteriormente en el cuadro comparativo de la perspectiva de Salgado

con los tiempos de las danzas y las investigaciones actuales de Godoy Aguirre y Wong,

Lizbeth Alexandra Barros Pinos



UCUENCA os

esta y muchas danzas, varian su tempo o cifra metronémica dependiendo del lugar en que
se interprete. Del mismo modo se le da una nomenclatura diferente a cada danza
dependiendo del lugar donde ésta se interprete. En este caso, el albazo, puede
considerarse similar a danzas como el capishca cuencano, la bomba del Chota y los tonos
del Nifo y sus indicaciones de tiempo varian precisamente por el lugar en el que se tocan.
Salgado, en este caso, la presenta con la indicacion Allegro con brio, sin una cifra
metrondmica exacta; sin embargo, Godoy plantea que la cifra metronémica de la danza
puede ser entre 96 y 116 la negra con punto. Debido al caracter mismo de la obra, se
sugiere un tiempo aproximado de negra con punto=125 debido a su caracter enérgico que
sugiere un pulso mas adelante o un poco mas rapido para mantener una coherencia entre

esta seccion introductoria y la seccion A, que viene a continuacion.

La seccién A, que sefialamos como alza, presenta la misma marcacion de compas y la
indicacion Allegro con brio. Se mantendra aqui la cifra metrondmica de 125 la negra con
punto. Para la denominacion de esta cifra hemos tomado como referencia la danza Alza que
te han visto la cual se asemeja a la seccion descrita como A. Este tempo se mantendra

hasta la segunda parte de la transicion donde aparece el danzante.

Este danzante aparece con compas de 6/8 y con la indicacion de Allegretto. En esta seccion
no encontramos un tiempo exacto. Sin embargo, buscaremos un tiempo intermedio entre lo
que Salgado buscaba expresar y lo que actualmente la indicacion Allegretto significa. Al
estar etiquetado como Allegretto, podria entenderse por muchos en la actualidad como una
danza de caracter animado. Por otro lado, el danzante actual se lo marca a un tempo de
negra con punto=48. Como vimos anteriormente, el Allegretto podria tener un pulso entre
105-114. No obstante, se ha escogido un pulso de negra con punto=60 para esta seccion,
intentando mantener el caracter que Salgado buscaba otorgar al danzante y asi mantener la

coherencia y suavizar el enlace de la seccién anterior con la nueva seccion.

Tras la seccién de transicién, le sigue la seccién B que se inicia de nuevo con el alza. A
pesar de que el alza es una danza de caracter alegre y festivo, en esta seccion de la
rapsodia encontramos la marcacién como andante con moto, es decir mas lenta y expresiva
que al inicio. Aunque es dificil determinar un tiempo exacto para esta seccion, buscaremos
encontrar los diferentes tiempos mediante la equivalencia de las unidades de compas y de
tiempo de cada seccion. En la seccidon Andante con moto la unidad de compas es la blanca
con punto y, para el Piu lento, que se encuentra después de la fermata, tenemos la negra
como unidad de tiempo. El cambio se hara cambiando el pulso por compas del Andante con

moto por el pulso por tiempo en el Piu lento.
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Para la seccién Andante con moto, se ha intentado encontrar un punto medio entre la
expresividad que Salgado busca y el caracter de la danza, por tanto, se propone un pulso
de negra con punto=70. Con el fin de mantener la coherencia entre esta seccion y la que le

sigue, en 2/4, mantendremos el pulso de 70 pero esta vez a la negra.

En la seccion C tenemos una alternancia de danzas con los cambios de caracter y de
compas bien definidos y especificados al comienzo de cada seccidn en las indicaciones de
tiempo. El sanjuanito sugiere un caracter alegre y festivo por lo que el tempo debe
escogerse en consonancia. Le sucede el yaravi con la marcacion de compas de 6/8,
caracteristico del yaravi indigena. Estas danzas y las que les siguen sugieren un cambio
brusco, por esta razdn, ese cambio de caracter y tempo realizaremos de la misma manera
gue en la seccion anterior. Este cambio se realizara con la equivalencia entre las unidades
de compas y tiempo de las dos secciones predominantes. La seccion del yaravi marcada
con la indicacion Larghetto, se interpretara en un pulso de negra con punto=50 y este pulso
sera el que se mantendra para el sanjuanito, marcado como All° moderato, tomando como

valor metronémico 50 para la blanca en esta ocasion.

Finalizando la alternancia de estas dos danzas tenemos una pequefa seccion transitoria
que estd basada en un danzante. El hecho de que la melodia esté asignada al registro
grave del piano, le confiere un caracter solemne y ritual que podria estar relacionado con las
tradiciones ancestrales de las culturas ecuatorianas precolombinas. De acuerdo a las
indicaciones de Salgado en la partitura, se buscara una ejecucion sonora y pesante,
buscando el fondo del teclado. El tiempo aproximado del danzante segin Wong y Godoy
Aguirre es de negra con puntillo=48, tiempo que sera observado en la interpretacion. La

indicacion largamente, permite ciertas libertades interpretativas asociadas al rubato.

El yumbo, con una indicacién Allegretto, que sugiere un caracter festivo, aparece
contrastando con su pie ritmico en figuras ritmicas inversas a las del danzante. Aunque
Salgado no especifica aqui una cifra metronémica exacta, se propone el pulso de 105 la
negra con punto. Posterior encontramos una secciéon marcada como Vivace y en 2/4 que se
identificé como pasacalle. Esta es una seccidon mas alegre y que no habia aparecido hasta
ahora en la pieza. Para esta seccion, teniendo en cuenta la iniciacidon de tempo, se

propondra un pulso de entre 125 y 130 la negra.

Tras esto, se recapitula la seccién A variada (A’), que evoca el alza con las mismas
caracteristicas de compas y tempo. Esta danza se pensara como en la primera seccion y
con el mismo tempo de la seccién inicial (negra con punto=125) para mantener la

coherencia entre las secciones.
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Le sucede una nueva danza, el aire tipico, danza que presenta varios elementos
sincopados y a la cual Salgado se refiere en numerosas ocasiones con diferentes variantes
en varias de sus piezas. Esta danza sirve de transicion entre la secciéon A’y B’ y, mantendra
la misma marcacion de tempo planteada en el alza debido a que estas danzas, segun varios
estudios actuales son danzas con un mismo origen y que comparten algunas
caracteristicas. Salgado retrata los aires tipicos en su obra con una figuracién ritmica que le
es propia y caracteristica. Esta figuracidon ritmica se mantiene hasta la seccion B’,
presentando un tema mucho mas sentido, como dice en la partitura, con un caracter mas
suave y cantabile. Por esta razén, se la considera como analoga a la seccién B, que
también presentaba un tema lirico. Estudios de Wong y Godoy Aguirre proponen una cifra
metronédmica de negra=174 para el aire tipico, por su parte, Salgado suele asignarles un
valor de negra=100. Esta es una diferencia considerable entre los tiempos, sin embargo,
para mantener un enlace entre el aire tipico y el alza anterior propondremos un pulso de

negra con punto=70, el mismo que se propuso para la seccion B.

Para finalizar, regresa nuevamente la seccion A, la cual se toca desde el inicio hasta el
signo y se retoma en la Coda final. Nuevamente se presenta el albazo con el mismo tempo
del alza inicial, siendo mas animado que la seccion primera. El final de esta seccion supone
un final virtuoso, por ende, el tempo propuesto podria ser entre 125 y 130 la negra para

resaltar el caracter virtuosistico de este final.
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Conclusiones

Al hablar de la figura de Luis Humberto Salgado, existen un sinnumero de vertientes vy
aristas de investigacion musicoloégica que pueden seguirse. Sin embargo, una de las mas
fuertes ideas puede ser su capacidad de composicion, uno de los pocos compositores que
logré transitar con el tiempo y con él, aportar al Ecuador recursos estilisticos para la musica
que antes no se habian utilizado. Su peculiar pensamiento y manera de componer

excepcional nos dan una idea de lo especial en su musica.

Lo que este trabajo propuso en un comienzo era proponer una manera de interpretacion de
la Rapsodia ecuatoriana no.2, sin embargo, se ha encontrado que su obra poseia un

arsenal de recursos que vuelven a su musica muy particular.

Se ha descubierto dentro de esta obra, y del analisis realizado de su composicién en
general, que Salgado poseia una manera particular de concebir ciertos ritmos y danzas
ecuatorianas, tanto por la ritmica, como por los tiempos a los que él las adscribe. En
numerosas ocasiones, se aleja de las definiciones de caracter que se aceptan generalmente
como normativas, planteando en muchas danzas tiempos y facturas muy diferentes a los
que se han entendido como caracteristicos de dichas danzas. Conocemos hoy en dia que,
en la época de la composicién de la pieza, muchas danzas recibian diferentes nombres a
los que reciben hoy en dia. Al mismo tiempo, la evolucion de dichas danzas, la influencia
extranjera y la apariciéon de nuevos subgéneros de cada danza contribuye a las diferencias

de tiempo con el que se aconseja interpretar estas danzas.

Por estas razones, no es posible plantear tiempos exactos para la interpretacién de su obra,
dado que Salgado crea para si un universo vernaculo que le es propio, con amplias
divergencias con la ejecucion estandar de ciertos ritmos y danzas actuales. Sin embargo, se
ha intentado buscar un punto medio buscando fusionar las ideas compositivas de Salgado

con las aproximaciones de tiempo de las danzas actuales.

Su obra, aunque no es reconocida como realmente merece, ha logrado ser la base para
mucha musica que se ha compuesto posteriormente, y, con este apartado se ha entendido
la importancia que Salgado le dio a lo nuestro, a esas danzas y ritmos ecuatorianos, a esas
melodias tan nuestras y que logré plasmar, no solo en el piano, sino en su musica orquestal
y cameristica, dandole un papel fundamental a la musica autdctona ecuatoriana dentro de

una musica de corte profundamente académico.
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Partitura completa: Rapsodia Ecuatoriana N.2 para piano - Luis Humberto Salgado.
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