EL RASGO LIRICO-ESCENICO DE SALGADO:
CRONOLOGIAS Y DENOMINACIONES

Por: Javier Andrade Cordova

Resumen

El presente articulo propone una aproximacion a la cronologia de la composicion lirico-escénical
del maestro Luis Humberto Salgado (1903-1977) y a la informacion consignada en los nombres
geneéricos utilizados por su creador para la denominacion de las obras. Para este emprendimiento
hemos considerado fundamentalmente los manuscritos de carécter autografo del compositor vy,
solo en casos excepcionales, otras fuentes de informacion cuando los aspectos indagados no
constaban en dichos materiales. Este conjunto de obras comprende, de acuerdo con los titulos
utilizados por el autor en las portadas de las composiciones: cuatro dperas, una opereta, una Gpera-
ballet y un melodrama, lo cual da cuenta de la diversidad temética y la variedad de géneros que
caracteriza a esta produccion del compositor de Cayambe. Los materiales han sido revisados a
partir de dos criterios: la cronologia compositiva expuesta por medio de indicaciones de fechas de
inicio o de finalizacion de las composiciones, consignadas en los manuscritos de mano del propio
autor y, en segundo lugar, las denominaciones utilizadas en los titulos, tanto en relacion con los
géneros de las obras, como con las estructuras de actos y cuadros de cada composicion. Este
trabajo pretende clarificar la secuencia temporal del proceso lirico-escénico de Salgado, asi como
plantear algunas inquietudes sobre las tipologias de las obras, con la finalidad de convocar a

investigaciones mas detalladas en el futuro.

1 Con esta denominacion hacemos referencia a las creaciones vocales realizadas en base a textos dramaticos y que,
consecuentemente, estan pensadas para su representacion en la escena. Hemos preferido utilizar este apelativo para
acotar el sentido de lo lirico, que en el &mbito musical puede también abarcar otro tipo de composiciones de caracter
vocal como cantatas, corales, canciones, etc. Por lo tanto, es un sinénimo de lo que denominamos teatro lirico desde
el &mbito de las ciencias teatrales.
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Solo el quijotismo puede permitir trabajar en esto
Luis H. Salgado

1. Introduccién

El universo compositivo de orden lirico-escénico de Luis H. Salgado, con excepcion de la opereta
Ensuefios de Amor, permanece en gran parte inédito®. Tanto desde la perspectiva interpretativa
artistica, como desde la investigativa de caracter musicologico, escénico e historico, muy poco se
ha hecho para recuperar y estrenar un conjunto de obras, las cuales, dado el caracter escueto, por
no denominarlo insignificante, de la composicion de este tipo en el pais, podrian ser consideradas
creaciones de un carécter fundacional que, paraddjicamente, nunca fue debidamente consumado.
¢Es la deuda historica de la institucionalidad musical del pais, de sus orquestas, teatros,
conservatorios y universidades, con la lirica escénica de Salgado, al mismo tiempo, la deuda
fundamental que todavia guarda frente al escaso desarrollo de este género artistico en el paisaje

cultural del Ecuador?

En consecuencia, este estudio busca abrir algunas brechas que nos permitan adentrarnos en el

2 Ensuefios de Amor fue estrenada por el propio compositor el 2 de abril de 1932 y reestrenada 79 afios después, el
5 de abril de 2011 en una produccién de la Fundacién Teatro Bolivar y la Orquesta Sinfénica Nacional del Ecuador,
que incluyé el estreno absoluto de la version orquestal de la obra culminada por Salgado el 20 de febrero de 1946.
Esta produccidn se ejecuto bajo la direccion general y en la Puesta en Escena de Javier Andrade Cordova, en aquella
época Director Artistico de la Fundacion Teatro Bolivar, quien estuvo a cargo de la reconstruccion dramatdrgica de
la opereta, requerimiento que era indispensable, puesto que entre los materiales conservados por la familia del
compositor, no constaban los textos originales intercalados entre los nimeros musicales de la obra. Para dicha
reconstruccion se utiliz6 como base la pieza teatral EI Parque de los Ensuefios, comedia post-romantica, escrita por
Salgado en base a las mismas lineas argumentales de su opereta (1963). La direccion musical de ese reestreno estuvo
a cargo de Andrea Vela Mosquera, en aquel entonces Directora Titular Encargada de la Orquesta Sinfénica Nacional
del Ecuador. Aparte de ello, Alejandria la Pagana, conforme el catdlogo de Compositores Americanos de 1958
(Unidn Panamericana, Secretaria General, Organizacion de Estados Americanos pag. 147), fue estrenada en 1947
solamente en su version canto-piano. Esta informacion esta confirmada por el programa de mano de dicha
presentacién, conservado entre los documentos de Luis H. Salgado que reposan en el Archivo Histérico del
Ministerio de Cultura y Patrimonio (Colegio Nacional de Sefioritas "Riobamba" pag. s/n). Finalmente, apenas
algunos fragmentos aislados de las otras obras han sido interpretados con acompafiamiento pianistico y, muy
excepcionalmente, orquestal. En este contexto, tiene especial importancia el estreno absoluto de cerca de dos terceras
partes de la 6pera Eunice en una version canto-piano semiescenificada, el 25 de septiembre de 2015 en el Teatro
Sucre de Cuenca, en un evento organizado por el Conservatorio Superior “José Maria Rodriguez” de esa ciudad,
con la produccién y direccion escénica de Javier Andrade Cordova y la direccion musical de la maestra Yvonne
Schiaffino, quien realiz6 la edicion del material manuscrito autdgrafo de la partitura canto-piano.
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mundo musical y escénico del insigne libretista-compositor, con el fin de promover su definitiva

puesta en valor.

Para ello, hemos adoptado como metodologia la revision de las fechas consignadas por el propio
autor en los manuscritos, tomando como informaciones referenciales a los datos de inicio y
culminacion de la composicion de las partituras, que en la mayoria de los casos estan consignados en
las mismas®. La informacion que ha sido puesta bajo observacion corresponde, tanto a las
versiones para canto y piano*, como a las versiones para canto y orquesta. Hemos prescindido de
integrar en el andlisis a las fechas correspondientes a la escritura de los libretos, tanto por el hecho
de que en muy pocos de esos manuscritos hay las indicaciones respectivas, como puesto que el

interés del presente trabajo se centra en el proceso compositivo musical.

En general, el estudio de los libretos amerita, ademas, de una investigacion especifica que
desbordaria los limites del presente articulo. En consecuencia, ese tema quedaria como una
asignatura pendiente para futuras indagaciones. En relacion con este &mbito, cabe mencionar aqui, por
ejemplo, que al menos en las cuatro Gperas del conjunto de la obra lirico-escénica®, observamos que los
argumentos de los libretos provienen de fuentes literarias preexistentes, en prosa, que sirvieron como base al
compositor para la elaboracién, por propia mano, de los libretos. En tal sentido, la investigacion de la génesis
de los mismos y los estudios comparativos entre ellos y las fuentes originales, serian de enorme utilidad a futuro

para reconocer las intenciones y prioridades expresivas del autor.

Adicionalmente, hemos revisado los titulos que el compositor ha dado a sus diversas obras, tanto
en lo que se refiere a las denominaciones genéricas como a las indicaciones de la division
estructural en actos y cuadros, puesto que estos datos constituyen sefiales importantes acerca de
su configuracion y, en ultimo término, resultan fundamentales para el desarrollo de los proyectos
de puesta en escena, ya que de esa estructura depende en gran medida el proceso de disefio

escenografico, mas alla de que en la practica de la puesta en escena contemporanea sea posible

3 En la mayoria de los casos estan presentes las fechas de finalizacion, mas no asi las de inicio de composicion.

4 En los casos en los cuales existen dos partituras canto-piano, hemos tomado como referencia la mas antigua,
siempre que se trate de una version completa.

5> Cumanda se basa en la novela homoénima publicada en 1877 por Juan Ledén Mera. Por su parte, El Centurion,
Eunice y El Tribuno se basan en argumentos, cuyos elementos podemos encontrar en Vidas de los doce Césares de
Suetonio, Anales de T&cito, asi como en obras de prosa moderna ambientada en la época del Imperio Romano como
es el caso de Quo Vadis?, publicada por episodios entre 1895 y 1896 por el autor polaco Henryk Sienkiewicz, Premio
Nobel de Literatura 1905.

El rasgo lirico-escénico de Salgado: cronologias y denominaciones. Por: Javier Andrade Cérdova 3



abstraer toda o parte de la informacidon especifica sobre espacios y tiempos de accion.

Solamente en casos excepcionales, cuando la informacién indagada sobre alguna de las obras no

ha sido encontrada en los manuscritos autégrafos, hemos acudido a otras fuentes de informacion.

En consecuencia, este articulo propone apenas una primera aproximacion a este conjunto de obras,
e intenta comprenderlas en el marco del proceso compositivo general de su creador, asi como
establecer un devenir que permita reconocer relaciones entre ellas y los contextos historicos
especificos en los que se gestaron, destacar lineas tematicas en el conjunto, establecer ciertas
pautas para proponer periodizaciones dentro de él, asi como otros aspectos que pudiesen ser Utiles

para imaginar sus posibilidades de produccion escénica o para detonar nuevas indagaciones.

. Cronologia de la lirica escénica de Luis Humberto Salgado

Si tomamos en consideracion las fechas consignadas en las partituras manuscritas canto-orquesta
y canto-piano que reposan en el Archivo Historico del Ministerio de Cultura y Patrimonio e
informaciones complementarias, en los casos en que dichas fechas no aparecen en los

manuscritos, podemos determinar el siguiente cuadro cronoldgico comparativo:

Titulo Canto-Piano Canto-Orquesta

1. Opereta *No consta las fecha exacta de inicio *No consta la fecha de inicio

Ensuefios de Amor| *Fecha de terminacion: 19-01-1932 *Terminada 20-02-1946
(Salgado, 1932 pég. 117)8 (Salgado, 1946 pag. 323)7

2 Melodrama *Iniciada 24-05-1947 *Iniciada 24-05-1960

Algjandria la (Salgado, 1947 pag. s/n) (Salgado, 1960a pag. s/n)

Pagana *Terminada 03-06-1947 *Terminada 05-09-1960
(Salgado, 1947 pég. 50) (Salgado, 1960a pag. 91)

8 En el Archivo Histdrico del Ministerio de Cultura y Patrimonio reposan dos partituras canto-piano, la primera con
el nimero de catdlogo FM0033.31/A y la segunda con el nimero de catdlogo FM0033.31/B. La primera es una
partitura escrita a I&piz y en ella consta la indicacién de finalizacion referida. La segunda, una partitura escrita a
limpio y en tinta, tiene una portada manuscrita con la anotacioén: “Quito 1933 (Salgado, 1933 pég. s/n), es decir,
posterior al estreno del 02-04-1932 (Yanez, 2005 pag. 199), por otra parte en la informacion enviada por el compositor
para el catalogo Compositores de América (Union Panamericana, Secretaria General, Organizacion de Estados
Americanos, 1958 pag. 148), se indica que Ensuefios de Amor tuvo su proceso de creacion entre 1930 y 1934, y que
en este ultimo afio realiz6 una “revision definitiva”.

" Para las citas que se hagan de materiales manuscritos preferimos utilizar el nimero de la paginacién expuesto por
el propio autor y no la numeracidn de folios del archivo.
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3. Opera-Ballet *No consta la fecha de inicio — fecha de referencia:;i  No hay materiales orquestales

Dia de Corpus 1948, segun consta en el Catalogo Compositores en los fondos del Archivo
de América de 1958 (Unién Panamericana, Histdrico del Ministerio de
Secretaria General, Organizacion de Estadosi Culturay Patrimonio
Americanos, 1958 pag. 147)
*Terminada 05-08-1949 (Salgado, 1949b pag. 100)

4. Opera Cumanda| *No consta la fecha de inicio *No consta la fecha de inicio
*Terminada 28-10-1949 *Terminada 25-12-1954
(Salgado, 1949a pag. 273) (Salgado, 1954 pag. 611)

5. Opera Eunice *Iniciada 24-11-1956 *Iniciada 17-10-1957
(Salgado, 1961 pag. 3) (Salgado, 1962 péag. s/n)
*Terminada 09-04-1961 *Terminada 06-09-1962
(Salgado, 1961 pag. 140) (Salgado, 1962 pag. 266)

6. Opera *No consta la fecha de inicio *Iniciada 19-10-1959

El Centurion *Terminada 18-09-1959 (Salgado, 1960b pag. 3)
(Salgado, 1959b pag. 91) *Terminada 22-02-1960

(Salgado, 1960b pag. 192)

7. Opera *No consta la fecha de inicio *Iniciada 26-09-1966

El Tribuno *Terminada 25-09-1966 (Salgado, 1971 péag. s/n)
(Salgado, 1966 pag. 133) *Terminada 25-07-1971

(Salgado, 1971 pag. 393)

Cuadro 1. Datos de inicio y culminacion de las versiones canto-piano y canto-orquesta de las composiciones
de orden lirico-escénico de Luis H. Salgado.

Esta informacion nos permite hacer una primera observacion relevante: las fechas de finalizacion
de las partituras canto-piano existentes son previas a las de las respectivas partituras canto-
orquesta, puntualizacién que es valida para todas las obras con excepcion de la 6pera-ballet, de la
cual no existen materiales orquestales disponibles para el analisis. Si bien, en algunos casos,
Salgado denomina explicitamente a sus partituras: reducciones para canto y piano, por ejemplo
en las 6peras Cumanda (Salgado, 1949a pag. s/n) y El Tribuno (Salgado, 1966 pag. s/n), la
relacion entre las fechas de culminacion de las versiones canto-piano y canto-orquesta nos
indicaria que las partituras canto-piano conservadas no son reducciones en el sentido estricto, es
decir, ediciones para piano de la partitura general ya orquestada, funcionales a la ejecucién de los
ensayos con los cantantes y coros durante el proceso de montaje. Se trata mas bien de partituras
que contienen la obra en términos de su conceptualizacion estructural, armdnica, ritmica y
melodica definitivas, en una suerte de compresion que serd luego expandida en el proceso de
orquestacién. Es ilustrativo anotar, por ejemplo, que en las partituras canto-piano conservadas, el
compositor ha consignado en ciertos casos algunas anotaciones con relacién a la orquestacion a

desarrollarse a posteriori completamente. Tal es asi, que en algunos segmentos de las partituras
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canto-piano aparecen pentagramas paralelos adicionales a los de una escritura pianistica a dos
manos. Por ejemplo, el nimero 12 de la opereta Ensuefios de Amor en la version canto-piano
(Salgado, 1932 pag. 59) cuenta con un pentagrama adicional a los pianisticos, en el cual se
presenta la escritura de las partes que en la version orquestal final seran ejecutadas por arpas.
Logicamente, fragmentos de este tipo tienen una densidad musical de dificil o imposible ejecucion

pianistica ados manos.

A continuacion, exponemos un ejemplo de este aspecto, se trata de un segmento de la escena Me
Ilamo Cumanda de la dpera basada en la novela de Juan Ledn Mera (Salgado, 1949a pag. 211):

Texto:

Cumanda: Mas acontecié que el
alma huyé en la misma noche del
desposorio: asi encontréme libre
y virginal.

Pona, mi madre, didme [sic] a
conocer la ley implacable de la
floresta: mi espiritu tendria que
seguirle como holocausto de
flnebre fiesta.

Imagen 1. Pé&gina manuscrita
autografa de la partitura canto-
piano de la 6pera Cumanda
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Otros casos similares al ilustrado anteriormente, se encuentran en varias de las versiones canto-
piano legadas por el compositor. Esto ha dado lugar a que, en presentaciones artisticas de algunos
fragmentos de las obras lirico-escénicas de Salgado, se ha preferido contar con un
acompafiamiento pianistico a cuatro manos para el abordaje de toda la densidad compositiva
consignada en las partituras autografas®, con el fin de exponerlos en la manera en que han sido

legados por el compositor, sobre todo por haberse tratado en algunos casos de estrenos absolutos.

En tal sentido, como regla general, cabe concluir que en el proceso de puesta en valor de las obras,
para la edicion de estas partituras canto-piano se debe considerar la realizacion de revisiones
pianisticas que estando en concordancia con las partituras canto-piano existentes y con las
ediciones de las versiones canto-orquesta, permitan obtener reducciones a piano a dos manos
funcionales a las necesidades de la produccion de las puestas en escena. Este proceso fue ya
realizado por el propio compositor de manera completa solamente para la obra Ensuefios de Amor
[Nr. de catalogo en el Archivo Historico del Ministerio de Cultura y Patrimonio: FM0033.031/B]
y en el caso de unos pocos fragmentos de sus obras, para los cuales desarrollo reducciones canto-
piano definitivas, revisadas y escritas en limpio a tinta. Cabe mencionar tres ejemplos de especial
importancia: la Escena Guerrera de la 6pera Cumanda [Nr. de catélogo en el Archivo Histérico
del Ministerio de Cultura y Patrimonio: FM0033.017/D], el primer acto de la misma 6pera [Nr.
de catalogo en el Archivo Histérico del Ministerio de Cultura y Patrimonio: FM0033.018/B] vy el
Berceuse de la épera EI Centurion [Nr. de catalogo en el Archivo Histérico del Ministerio de
Cultura y Patrimonio: FM0033.025/B].

. Periodos de la lirica escénica de Salgado

La revisién de las cronologias de las partituras da cuenta de una posibilidad de aproximacién a
este conjunto de obras por medio de periodos o épocas. En nuestra opinion, se evidencian tres

posibles momentos.

8 Ese fue el caso del recital Tras el rasgo lirico de Salgado presentado en el Teatro Nacional Sucre de Quito el 11 de
diciembre de 2007 al conmemorarse treinta afios del fallecimiento del compositor como produccién de la Compafiia
Lirica Nacional, fundada y dirigida por Javier Andrade Coérdova en el Teatro Nacional Sucre, y con el
acompafiamiento pianistico a cuatro manos de los maestros Yvonne Schiaffino y Miguel Juérez.
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El primero corresponde a la aproximacion inicial de Salgado a la composicion de orden lirico-
escénico durante la primera parte de los afios 30 del siglo pasado. Esta época, en general, esta
claramente influenciada por la presencia de compaiiias liricas itinerantes que llegaban al pais con
repertorios de Opera, opereta y zarzuela. La creacidn resultante de esta primera etapa es la opereta

Ensuefios de Amor, estrenada en 1932°.

En una entrevista que el compositor ofrece al periodista y escritor Hernan Rodriguez Castelo
(1970 pag. 20), manifiesta lo siguiente:
Cuando vino la Compafiia Bracale en 1921 me apasioné mucho por una 6pera. En el 22 dio una temporada
de treinta dias. Comencé a bosquejar un libreto sobre un argumento mitoldgico, que lo conservo mas como
recuerdo. Luego compuse una opereta “Ensuefios de amor”, que tuve ocasion de estrenar bajo mi direccion

con una compafifa de Zarzuela mejicana... “Sanchez”'%, si mal no me acuerdo [...] El éxito que obtuve me
indujo a dedicarme al arte dramatico mas serio.

Posteriormente, en ese mismo encuentro con Rodriguez Castelo, el compositor recuerda que en
julio de 1927 particip6 como pianista de las presentaciones y ensayos de la compafiia de opereta
Candini, cuyo director, el maestro Ricci, habia buscado infructuosamente un pianista en Quito

para la orquesta:

Fracasaron todos. Tuve que salvar el honor del pais. Se ensayaba por las mafianas y se tocaba por la noche.
Iniciamos con “La Princesa de Szardas” [sic]. Muy dificil era eso. Habia que ser un gran pianista y gran
repentizador. Fue un debut que me dio gran prestigio [...] (pag. 20)

Una segunda etapa ocurre cerca de una década y media después. Se inicia con el abordaje del
melodrama Alejandria la Pagana, cuya partitura canto-piano es terminada en 1947 y se extiende,
en su esencia, hasta la culminacion de la partitura canto-orquesta de la 6pera Cumandéa en 1954.
Es una etapa que muestra tematicas y géneros heterogéneos y estaria conformada por las dos obras
mencionadas y la Opera-ballet Dia de Corpus. Esta obra y la dpera estan basadas en temas de
caracter nacional, asi, mientras Cumanda se articula a partir de la obra homénima en prosa, una
de las novelas fundacionales de la literatura ecuatoriana, la 6pera-ballet tiene un “argumento sobre
escenas de las costumbres tipicas de una aldea de la region andina del Ecuador” (Corporacion
Musicologica Ecuatoriana, Conservatorio Franz Liszt, 2001 pag. 94). Por otro lado, el melodrama

Alejandria la Pagana, configura un eslabédn particular que, ya en el afio 1947, culminada la

9 No existe informacion detallada acerca de la orquestacion de la obra para este estreno. La partitura canto-orquesta
legada por el compositor para una instrumentacion propia de una orquesta sinfénica esta datada con el afio de 1946.
10 Se trataba de la Compaiiia de Zarzuelas y Revistas César Sanchez
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creacion de su partitura canto-piano y estrenada la obra durante una presentacion en el Colegio
Nacional de Sefioritas “Riobamba” (1947 [Nota manuscrita sobre la impresion] pag. s/n), en la
capital de la provincia de Chimborazo, predice el proceso de las tres obras finales de la creacion
lirico-escénica de Salgado, basadas en temas relativos a la heroicidad de la primera época del
Cristianismo. En efecto, la obra homénima del dramaturgo colombiano Antonio Alvarez Lleras,
que sirve de base a la composicion de Alejandria la Pagana, tiene lugar también “en los
comienzos de la era cristiana” (s.f. pag. s.n.). Por otra parte, salta a la vista que la orquestacion del
melodrama ocurre en 1960, 13 afios después de haber sido configurado en version canto-piano y
cuando Salgado habia emprendido ya lo que denominamos su tercera etapa lirica para la escena,
aquella que esta formada por las tres Operas finales. Bien puede considerarse, entonces, que el

melodrama sirve como una obra de preparacion y enlace con esa fase final.

El tercer periodo lirico-escénico de Salgado esta caracterizado por la homogeneidad tematica y
formal de las tres obras que lo componen, las 6peras: Eunice, EI Centurion y El Tribuno, dedicadas
todas ellas a personajes y situaciones que ponen en relieve la epopeya heroica de los cristianos
del primer siglo de nuestra era, quienes, a pesar de sufrir la persecucién del imperio romano, se
sacrificaban para difundir su doctrina. Este periodo de creacion tiene lugar en la plena madurez
compositiva de Salgado. Entre el inicio de la partitura canto-piano de Eunice y la terminacién de
la partitura canto-orquesta de El Tribuno, la obra final, median 15 afios!!. Estas tres obras estan
conceptualizadas como una trilogia, tal es asi que en la entrevistacon Hernan Rodriguez Castelo
(1970 pag. 20), a la que hemos hecho referencia, el periodista pregunta especificamente sobre
estas obras abarcandolas con la mencionada palabra, al indagar sobre el tiempo histérico del
Imperio Romano en el cual tienen lugar las acciones de las tres obras:
Rodriguez Castelo: ;Muy amplia la trilogia? [...]

Salgado: Abarca unos cincuenta afios. Desde la época de Nerdn a la de Domiciano. Para esto me han servido
los dos [sic] Césares de Suetonio®? y los Anales de Tacito.

Si bien Salgado no menciona un nombre especifico para esta trilogia en ninguno de los escritos
de su autoria que hemos podido revisar, en ambitos musicales del pais se ha propagado la

denominacién de trilogia romana para este conjunto de obras. Consideramos, sin embargo, que

11 La distancia temporal serian mas amplia si considerasemos el tiempo de elaboracién de los libretos, los cuales,
naturalmente fueron escritos antes del inicio de las composiciones canto-piano.
12 Hace referencia a la obra Vida de los doce Césares de Suetonio.
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esta denominacidn no es la mas adecuada. Si bien la accion de estas dperas tiene lugar en la Roma
imperial durante el primer siglo de nuestra era, el interés de Salgado no se centra en si mismo en
el mundo imperial romano, sino en su subversion épica por parte de los cristianos proscritos por
sus creencias y su rebeldia frente a la decadencia espiritual del Imperio, la cual estaba en franca

contradiccion con las propuestas de su doctrina.

El melodrama Alejandria la Pagana que, conforme hemos mencionado, constituye una suerte de
vinculo entre la segunda y la tercera etapa, confirmaria esta idea en relacion con la trilogia. Antes
de emprender en la composicion de las tres obras finales, Salgado ya habia manifestado
claramente en ese melodrama su interés por el significado de esa nueva doctrina, que aparece
como un “nuevo sol cristiano” (Alvarez Lleras, s.f. pag. 72) que brinda su luz a la humanidad entera.
En tal sentido, nos parece mas ajustado a las intenciones del libretista-compositor con relacién a
sus tres Gltimas Operas, hablar de ellas como trilogia del heroismo cristiano o trilogia épica

cristiana.

. Los géneros abordados y sus denominaciones

Con relacion a las denominaciones genéricas de las obras, saltan a la vista algunas particularidades
que requieren nuestra atencidn, con el fin de aproximarnos a los pensamientos del compositor en

relacion con sus finalidades creativas.

4.1 Ensuefios de Amor, una opereta

La denominacion genérica de esta obra merece una primera observacion. La opereta como género
es originalmente parisina, cantada en francés, de caracter satirico y frivolo, con argumentos en
ocasiones extravagantes. Tal es el caso de muchas creaciones emblematicas de Jacques
Offenbach. Este género logro también aceptacion y desarrollo en el ambito germano-parlante, en
creaciones que configuran lo que seria el género de la opereta vienesa, cantada en aleman y
caracterizada por sus argumentos livianos y mas sentimentales, y en las cuales el baile del cancéan
de la opereta parisina es reemplazado por el vals vienés. Las operetas parisinas y vienesas, en

general, alcanzan a tener influencia sobre la zarzuela espafiola, a partir de sus representaciones
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exitosas en ciudades ibéricas en traducciones al espafiol. De esta forma, los compositores de
zarzuela adoptan elementos de la opereta como el vals, asi como también las tendencias satiricas
de los argumentos. Sin embargo, las obras que proponen una suerte de “opereta espafiola” no
logran definir un concepto diferenciado que dé lugar realmente al surgimiento de un nuevo género
0 subgénero como tal. En parte, en esta divagacion genérica juega un papel el hecho de que en la
zarzuela de geénero chico ya habian estado presentes los aspectos de comicidad y ligereza, propios
de las operetas. En este contexto, es curioso que algunas de las presentaciones de las
operetas en sus traducciones al espafiol en la peninsula ibérica, se hicieran afiadiéndoles
el nombre de zarzuelas bufas. Sin embargo, confundir a la zarzuela con la opereta o considerarla
la “opereta” espafiola es impropio, puesto que la zarzuela como género, existia ya antes del

aparecimiento de las operetas.

En resumen, cierta confusion genérica entre las operetas y las zarzuelas, basada en el hecho de
que ambas son formas mixtas que acuden a la palabra hablada para su configuracion, asi como
también en ciertas similitudes tematicas -si tomamaos principalmente como referencia a la zarzuela
de género chico-, unido al hecho de que no se llego a consolidar una forma de opereta en espariol,
hacen que la denominacion dada por Salgado a su obra Ensuefios de Amor resulte peculiar. Por
un lado, se trata de una obra que comparte los elementos satiricos de la opereta parisina. En este
caso, la satira recae especialmente sobre la rancia aristocracia quitefia que aun en los afios 30 del
siglo pasado, seguia alardeando de una supuesta pureza de estirpe ibérica y de una sofisticacion
de costumbres y gustos, cuando en realidad era ya una clase social en decadencia y en franca
desventaja financiera, frente a la burguesia en ascenso, asi como ética, ante las capas medias
intelectuales y mestizas. Por otro lado, sin embargo, su linea argumental marcada por
enamoramientos, disputas por celos, reconciliaciones y finales felices, tiene mas similitudes con
los enredos propios de las operetas vienesas. Ahora bien, desde el punto de vista de sus bases
estructurales, la obra de Salgado esta cantada y hablada en un espafiol que no se despoja de cierto
colorido local, lo cual da cuenta de una tendencia en la obra a integrar aspectos costumbristas
quitefios, asunto que encuentra también su correlato en la masica, que incluye ritmos tradicionales
ecuatorianos (pasillo, sanjuanito, alza) con preponderancia sobre algunos ritmos de origen foraneo
(fox, gavota) también presentes en la composicion. Estas caracteristicas nos parecen

fundamentales, puesto que constituyen los aspectos mas especificos y peculiares de la obra y

El rasgo lirico-escénico de Salgado: cronologias y denominaciones. Por: Javier Andrade Cérdova 11



develan cierto interés del autor por destacar lo propio y lo local. Esta intencidn resuena con uno
de los impulsos fundamentales para la consolidacion misma del género de la zarzuela como forma
emblematica del teatro lirico en espafiol, aquel que le da el costumbrismo romantico durante el
siglo XIX (Espin Templado, 1996 pags. 127-129).

Al respecto, cabe citar al propio compositor, en una comunicacion remitida al diario EI Comercio
de Quito y publicada el 6 de abril de 1932 responde a las criticas surgidas en contra de su libreto,
destacando que “si los argumentos o temas de las obras nacionales quieren tener el color local, el
distintivo de nuestra tierra, deben tomarse de nuestro ambiente y estar inspirados en é1” (Yanez,
2005 pég. 201).

Tomando en consideracion estos aspectos, cabria decir que la obra es genéricamente una suerte
de zarzuela ecuatoriana 0 mas especificamente quitefia, dado ademas que si es pertinente hablar
de zarzuelas latinoamericanas, ya gque existen obras de este tipo, al menos, en Venezuela, Cuba,
México, Argentina, Per(, Chile y Colombia, y puesto que en la mayoria de los casos, el desarrollo
de esos subgéneros nacionales se produjo en circunstancias similares a las ocurridas en el proceso
de Ensuefios de Amor, marcado por la influencia de las compafiias itinerantes que traian

espectaculos liricos a nuestros paises.

4.2 Alejandria la Pagana, un melodrama

En algunos de sus escritos acerca de la lirica escénica, Salgado utiliza la denominacién melodrama
como sinénimo del gran género del teatro lirico, drama musical u 6pera®3, siguiendo con ello la
tradicion italiana alrededor de la palabra melodramma. Sin embargo, el titulo genérico que da a
Alejandria la Pagana tiene por proposito, en nuestra opinion, poner en relieve el énfasis

melodramético que adquieren ciertos fragmentos de la obra teatral** por medio de la musica,

13 Salgado manifiesta, por ejemplo, en su articulo Movimiento operistico (1967 pag. 4): “El panorama del arte lirico
en el escenario mundial es muy frondoso: las temporadas operaticas se suceden casi ininterrumpidamente; las obras
del repertorio consagrado se representan con reposiciones actualizadas; se exhuman las joyas melodramaticas, v,
por ultimo, los compositores que cultivan esta rama proliferan en ambos hemisferios [...]”. Asimismo, en un articulo
del 4 de abril de 1968 publicado en el diario EI Comercio, el compositor hace un resumen de la actividad operistica
europea bajo el titulo de Sintesis de Actividad Melodramatica (Salgado, 1968 pag. 4).

14 Se trata de Alejandria la Pagana, Drama mixto en cuatro actos de Antonio Alvarez Lleras. En posesion del autor
de este articulo se encuentra una copia de esta obra sin afio de publicacion, editada en Bogota por la editorial Escuelas
Graficas Salesianas. La palabra mixto en el titulo de esta pieza teatral parece hacer referencia al reparto de la misma,
es decir, se trata de una pieza pensada para ser representada por hombres y mujeres. Esto se deduce de la
denominacion que Alvarez Lleras da a otra de sus obras El Doctor Bacanotas, comedia en dos actos para hombres.
Estas peculiares denominaciones responden aparentemente al hecho de que se trata de obras que eran ejecutadas en
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siguiendo un patrén comun a lo que se conoce como musica incidental a la manera, por ejemplo,
de la composicién que Mendelssohn desarrolla para Suefio de una Noche de Verano de William
Shakespeare. En el caso de Alejandria la Pagana, el compositor transforma partes del drama —
esa es la denominacion genérica que confiere el dramaturgo Alvarez Lleras a su obra teatral-, en
melodrama al sumarle valores musicales a algunos de los segmentos, principalmente los del coro,
para los cuales el mismo autor dramatico original propone la presencia de la musical® en la
representacion. Mirados en conjunto, esos fragmentos musicalizados representan, sin embargo,
una pequefa parte de la obra dramatica total*®. En efecto, los niimeros compuestos son apenas 10,
que se inician con el Nro. | Preludio y Coro de las Ramilleteras y culminan con el Nro. X, que
incluye un corto final instrumental. La creacién de Salgado, en este caso, por lo tanto, no es
equiparable a una Opera, en la cual se transforme el drama original en un libreto para ser
musicalizado por completo o, al menos, en una parte mayoritaria, como es el caso de los Singspiel
alemanes o de la opéra-comique francesa que conservan partes declamadas en su estructura, pero

sin que ellas sobrepasen en su significacion y volumen a las partes musicalizadas.

El término melodrama tampoco hace referencia, en este caso, a la técnica por medio de la cual
textos declamados cuentan con un acompafiamiento orquestal, utilizada con especial frecuencia
en la opéra-comique del siglo XIX y presente en obras emblematicas como las dperas Les contes
d"Hoffmann de Offenbach o Manon de Massenet. Esta forma particular de uniéon de textos y

masica no se encuentra presente en ninguno de los materiales de Alejandria la Pagana.

En este contexto, cabe mencionar que en la obra bajo observacion existe un pequefiisimo pasaje
al inicio de la escena Il del primer acto, en el cual Salgado (1947 pag. 9), propone un uso de
recursos vocales distintos al canto, pero sin llegar a la técnica descrita del melodrama; un coro de

ramilleteras ingresa con mucha agitacion exclamando su angustia al observar como Myrtho, uno

instituciones de educacion regidas por comunidades religiosas, las cuales tenian sistemas escolares de separacién

por sexos. En tal sentido, es también interesante anotar que el estreno en el Colegio Nacional de Sefioritas

“Riobamba” tuvo un reparto en el cual los papeles masculinos fueron representados por alumnas, seguramente

travestidas, conforme se puede observar en la ficha artistica del programa de mano (Colegio Nacional de Sefioritas

"Riobamba", 1947 [Nota manuscrita sobre la impresion] pag. s/n).

15 La obra dramética del dramaturgo colombiano contiene una nota luego de la lista de personajes, que indica lo
siguiente: “Los coros pueden suprimirse, si no hay miisica apropiada” (Alvarez Lleras, s.f. pag. s/n).

16 |_a obra de Alvarez Lleras en la edicion de la Escuelas Graficas Salesianas tiene un volumen total de 72 péginas.

En conjunto, el texto musicalizado no llega a cubrir un 10% de ese volumen textual.
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de los personajes, se descuelga peligrosamente de una torre.

Texto:

Ramilleteras:  jNo,
no! jQué horror!
iVa a matarse!

iViva, viva! jEs un
valiente!

Imagen 2. P4gina
manuscrita autografa
de la partitura canto-
piano del melodrama
Alejandria la Pagana

Para esta situacion escénica, en la cual los personajes irrumpen agitados con exclamaciones de
preocupacion que luego devienen en expresiones de aprobacion, el compositor plantea una de las
formas de escritura de Sprechgesang con notas fantasma, en las cuales la altura no requiere de
una exactitud de afinacion, pudiendo quedar indiscernible, pero en las que los valores ritmicos
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deben ser respetados. Esta forma de expresién vocal no corresponde a la técnica del melodrama,

en la cual la declamacidn de los textos no tiene una “ritmizacion” estricta.

En consecuencia, el apelativo dado por Salgado a esta obra se remite a aquella préctica,
desarrollada principalmente en el siglo XIX, de musicalizar ciertos momentos de dramas, con el
fin de intensificar su impacto emocional en el publico, trasladando asi uno de los efectos mejor
conocidos del género operistico a fragmentos del drama teatral, sin llegar, pero, a configurar una
obra de tejido y complejidad lirico-escénicos completos.

4.3 Diade Corpus, una 6pera-ballet

Dia de Corpus tiene un argumento dividido en dos actos, conforme indica la partitura canto-
piano®’, en los cuales tiene lugar la presentacion de multiples danzas con ritmos tradicionales
ecuatorianos. La denominacion genérica es bastante especifica: Opera-Ballet en Dos Actos y
Cuatro Cuadros Tipicos (Salgado, 1949b pag. s/n) y nos remite inmediatamente a la opéra-ballet
francesa, que tuvo su esplendor y decadencia en el siglo XVIII, y en la que es posible encontrar
segmentos cantados junto a intermedios danzados, que permitian el lucimiento del ballet, la
expresion escénica y de entretenimiento predilecta de la corte francesa en aquellas épocas. La
denominacién ballet en el nombre de la obra podria resultar un poco anacronica, puesto que,
adicionalmente a la extincién del género opéra-ballet ya en el siglo XIX, de manera ortodoxa,
dicha palabra hace referencia a un tipo especifico de codificacion dancistica, ajeno a los bailes
tradicionales del Ecuador. En este contexto, el apelativo cobraria sentido si tomamos a esa
denominacién como un sinénimo de danza, en consideracion a su etimologia. En ese caso, Dia de

Corpus se trataria de una suerte de 6pera-danza ecuatoriana.

Consideramos que las peculiaridades anotadas en relacion con las denominaciones genéricas de
Ensuefios de Amor y Dia de Corpus no se deben a dubitaciones en el plan programatico de sus
configuraciones. Salgado es plenamente consciente de que estd proponiendo obras que no se

encasillan dogmaticamente en los géneros a los que dicen pertenecer. Son obras nuevas que en

17 En el Archivo histérico del Ministerio de Cultura y Patrimonio no reposa ninguna version canto-orquesta de esta
obra.
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cierta forma proponen subgéneros novedosos, los cuales hubiesen podido consolidarse o no, como
tales, solamente en un medio en el cual hubiese sido posible un debate y un intercambio con otros
exponentes con visiones propias, puesto que los géneros no son construcciones individuales sino
expresiones colectivas de una época. Las obras mencionadas culminan, por lo tanto, siendo
creaciones con ciertos impulsos fundacionales que no fueron sostenidos por el medio en donde
nacieron. Proponian, en definitiva, unas inquietudes acerca del encuentro de determinadas
tradiciones de la lirica escénica provenientes de Europa con lo nacional, las cuales no fueron
afirmadas o rebatidas por otros creadores. Los aportes de Salgado son, en ese sentido, de una
singular soledad. Probablemente, el compositor opta en los dos casos por conservar las
denominaciones genéricas de esas tradiciones foraneas para que sus obras tengan un asidero para

su reconocimiento y comprensién, en un ambiente en donde todo estaba adn por hacerse.

Creemos relevante anotar aqui, finalmente, que la cercania temporal entre la finalizacion de la
orquestacion definitiva de Ensuefios de Amor, en enero de 1946, y la finalizacion de la
composicion de Dia de Corpus, en octubre de 1949, sumada a las inclinaciones teméticas de ambas
obras, las vinculan entre si estrechamente. En efecto, el elemento costumbrista juega también un
papel en la Opera-ballet que se interesa por configurar cuadros tipicos y cuya accion tiene lugar
en “una hacienda y aldea de los aledafios de Quito” (Salgado, 1949b pag. s/n). En el catalogo de
compositores americanos publicado por la OEA en 1958, se puede leer adicionalmente, que se
trata de una obra con “argumento y libreto del autor sobre escenas de las costumbres tipicas de
una aldea del altiplano ecuatorial” (1958 pag. 147). En un estudio transversal, que tome en
consideracion a diversos géneros musicales para la escena, habria también que sumar a este
conjunto de dos obras, al ballet en un acto y cuatro cuadros El amafio'®. Esta obra fue estrenada
en 1947 y esta basada en un argumento de Jorge Icaza sobre la vida rural del Ecuador, lo que pone

en evidencia su vinculacién cronol6gica y tematica con la opereta y la 6pera-ballet.

4.4  Las operas: Cumanda, El Centurion, Eunice y El Tribuno

La creacion operistica de Salgado se rige por una gran estrictez de genero. En todas sus cuatro

18 | a partitura de esta obra fue reencontrada en el afio 2014 gracias al trabajo de investigacion del pianista y
music6logo Guillermo Meza Luzuriaga (Guerrero Gutiérrez, 2014).
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ultimas creaciones lirico-escénicas la accion verbal estd musicalizada de principio a fin, por lo
tanto, en estas obras no existen momentos de drama puro, como si ocurre en la opereta Ensuefios
de Amor y en el melodrama Alejandria la Pagana. EI compositor propone un fluido de
continuidad, en el cual las participaciones de solistas, ensambles o coros se encadenan unas con
otras sin divisiones. Sin embargo, Salgado no entra en un programa wagneriano con una
pretension de pureza ideal en la fusion de musica y drama para la constitucién de un Musikdrama
sostenido en sus interrelaciones por un tejido de motivos conductores, leitmotivs, de manera
ortodoxa. Para Salgado lo lirico y lo dramatico son conceptos diferenciados, pero en una dinamica
permanente de interaccion, por lo que entiende que hay momentos en los cuales el drama puede
Ilegar a destacarse sobre la musica y hay otros en los cuales puede ocurrir lo contrario, pero no de
manera absoluta y siempre en el marco de una interrelacion dindmica y organica.

En un articulo titulado Espectaculo total, publicado en el diario EI Comercio el 16 de febrero de
1969 (Salgado, 1969 pag. 5), el compositor expone claramente su concepto de dpera y al mismo

tiempo lo diferencia del Musikdrama wagneriano:

Si se considera a la Opera en su totalidad organica, se encuentra que se halla conformada
por “actos” (si es que no es de uno solo); estos, a su vez, subdividense en “escenas”, las
cuales tienen por coeficientes musicales los recitativos, ariosos, arias (0 romanzas), duetos,
tercetos, trozos corales, hasta advenir a los grandiosos concertantes. Excliyese de esta
planificacion al drama lirico wagneriano. De aqui, cualquier insercion de elementos
extrafios a su complexién organica desnaturaliza la esencia vital del género y su fisionomia
peculiar.
Asimismo, en Proyecciones tedricas del drama musical del 7 de febrero de 1965, publicado en el
mismo medio (Salgado, 1965b pag. 5), nuestro compositor habia ya puesto en relieve el
pensamiento del colega italiano Ildebrando Pizetti acerca de que “la 6pera debe ser drama si quiere
expresar la vida de los personajes”. Es decir, se adhiere a una idea de que la musica para su
desenvolvimiento en ningln caso puede separarse del desarrollo del conflicto dramatico, incluso
en los instantes de “éxtasis mélico”.
En tal sentido, Salgado muestra una busqueda propia en relacion con el vinculo entre drama y
musica, aun cuando, como compositor del siglo XX, reconoce en si mismo las influencias de
Wagner, el creador y tedrico mas determinante del siglo anterior en relacion con la construccion

melodramatica. Asi, en el mismo articulo en mencion indica lo siguiente:

En realidad confrontando las teorias de los compositores teatrales posteriores a Ricardo
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Wagner, se encuentra en ellas la influencia de sus postulados en una faz u otra, o también
son variantes imantadas del espiritu wagneriano que nutre la produccion escenica de los
cultores del género operistico en lo que va del presente siglo.

En este contexto y siempre en el marco de la reflexion propuesta en ese articulo fundamental para
el entendimiento de su concepto operistico, también resalta posturas como la de Debussy, quien
desdefia un acercamiento ortodoxo e imitativo al maestro aleman, especialmente en lo que tiene

que ver con la consistencia orquestal de la composicion:

Debussy fue el primero en reaccionar a esta excesiva imitacion wagneriana.
Comprendiendo la incongruencia de aquella exagerada trama orquestal que se traducia en
el asfixiamiento [sic] de las palabras del discurso literario en el canto silabico, devolvid al
recitativo su valor y liviandad; recitativo peculiar del Pelleas, que es al mismo tiempo
canto y palabra, narracion y comentario emocionado.

Es preciso mencionar, ademas, que los articulos periodisticos de Salgado dan cuenta de su
preocupacion permanente por mantenerse al tanto de los dltimos desarrollos en relacion con la
produccion de los principales centros de creacion operistica europeos y norteamericanos'®. En
ellos estan presentes comentarios recurrentes acerca de los Gltimos estrenos, asi como sobre las
novedades propuestas por los colegas de diversas latitudes. En este contexto, cabe aqui finalmente
rememorar un articulo del 12 de diciembre de 1965 denominado: Argumentos legendarios en la
Opera actual (Salgado, 1965a pag. 5), en el cual propone el calificativo de neo-renacentistas para
aquellos libretos que siguen la linea implantada por los iniciadores de la creacién dramatico-
musical alrededor del 1600, quienes desarrollaron composiciones basadas en argumentos relativos
a la antigliedad greco-latina, destacando que “los hechos y personajes legendarios o historicos han
ejercido sobre libretistas y compositores extrafia fascinacion”. Salgado propone que esta préctica
brinda a los creadores una libertad en “la plasmacion de una obra de arte sin someterse a

restricciones anacronicas ni a crudos verismos”.

En estos pensamientos tedricos vemos reflejadas las opciones creativas del Salgado libretista con

respecto a sus cuatro éperas. Asi, por ejemplo, sobre el sentido legendario y la génesis de la novela

19 Mirar, por ejemplo: Prometeo en version actualizada del 31 de octubre de 1965, Supervivencia del Arte Lirico
del 14 de agosto de 1966, Sintesis de Actividad Melodramaética del 4 de abril de 1968, Versiones Escénicas del 14
de julio de 1968, Espectaculo Total del 16 de febrero de 1969, todos ellos publicados en el Diario EI Comercio en
la tercera seccidn que ese periddico editaba en aquellas épocas a manera de suplemento cultural los dias domingos.
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Cumanda, su propio autor, Juan Ledn Mera, proclama en una carta dirigida al director de la Real
Academia Espafiola que: “tras no corto meditar y dar vueltas en torno de unos cuantos asuntos,
vine a fijarme en una leyenda, afios ha trazada en mi mente.” [La cursiva es nuestra] (Ledn Mera,
1877). Por otra parte, conforme se ha mencionado ya antes, la trilogia final tiene por protagonistas
a los cristianos proscritos en la Roma del primer siglo de nuestra era y describe sus acciones en

base a elementos historicos y ficticios, en los que se pone en relieve su heroismo.

En resumen, la eleccion tematica del libretista es producto, entre otras cosas, de su amplio
conocimiento acerca de la génesis y desarrollo de la Opera, y de las enormes potencialidades
expresivas de este género, que desde sus inicios ha sido capaz de hacer frente a argumentos de
profunda raigambre dramaética, aspecto que claramente seduce al compositor de Cayambe y lo

orienta hacia las lineas argumentales seleccionadas para sus Operas.

4.5 Las denominaciones relativas a la estructura de actos y cuadros de las obras

Salgado consigna la division en actos de sus obras en todos los titulos; con respecto a la division
en cuadros, también lo hace con excepcion de la opereta, el melodrama y la 6pera Cumanda.
Hemos considerado importante detenernos en este punto, puesto que ofrece una primera idea
acerca de los volumenes escenograficos de cada obra, informacion que es de especial valor para
la produccion escénica, asunto que, ademas, requiere de una focalizacion especial, dado que se
trata de un &mbito de muy escaso desenvolvimiento en nuestro medio como lo demuestra el mismo

hecho de que las cuatro dperas de este compositor permanezcan hasta el dia de hoy inéditas.

Un cuadro, tal como su nombre lo indica, es la representacion visual de un espacio de accion
escénica. Si bien no es posible determinar una regla fija al respecto, por lo general, una obra con
un mayor nimero de cuadros implica una mayor exigencia de disefio, lo cual a su vez puede
significar también mayores costos de produccién, tomando en consideracion, ademas, que uno de
los rubros mas altos de una creacion escénica es frecuentemente el escenografico. La creatividad
de los disefiadores permite, en ocasiones, reducir el nimero de cuadros a ser desarrollados para
una obra, facilitando el surgimiento de un nuevo cuadro a partir de la misma imagen anterior por
medio de mecanismos de transformacion. Es decir, un cuadro de una puesta en escena de una

6pera no implica hoy necesariamente una construccion totalmente nueva y completa, que esté lista
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en los laterales del escenario para ser colocada sobre él en el cambio de escena. Sin embargo,
debemos considerar que las obras a las que estamos haciendo referencia en este trabajo, al menos
en lo que tiene que ver con sus producciones canto-orquesta, tienen altos requerimientos de
produccidn, pues exigen de escenarios con fosos de orquesta y dimensiones adecuadas para
albergar solistas, coros y, en ocasiones, cuerpos de danza. En tal sentido, el disefio de las
escenografias para estas obras se ve enfrentado a dimensiones de escenarios de mediano formato,
en el menor de los casos, por lo que el aspecto relativo al volumen de disefio puede jugar un papel
determinante en la decision logistica y financiera de realizar o no una obra. En general, entre una
6pera de un solo cuadro, como por ejemplo L heure espagnole de Ravel y otra de cuatro cuadros,
como Carmen de Bizet, existen diferencias importantes en el volumen de trabajo de disefio, de

ejecucidn escenogréafica y de inversion financiera.

Las denominaciones completas y su division en cuadros de las obras de Salgado son las siguientes:

Titulo Division en actos | Division cuadros
1. Opereta Ensuefios de Amor Tres actos Tres cuadros®
2. Melodrama Alejandria la Pagana Cuatro actos Cuatro cuadros™
3. Opera-Ballet Dia de Corpus Dos actos Cuatro cuadros
4. Opera Cumanda Tres actos Siete cuadros®
5. Opera EI Centurion Tres actos? Cuatro cuadros

20 En el titulo de Ensuefios de Amor que aparece en las partituras no consta la division por cuadros. La reconstruccion
dramaturgica realizada por Javier Andrade Cdrdova, en base a la obra teatral de Luis H. Salgado denominada El
Parque de los Ensuefios (1963), es una versién de tres cuadros, uno por cada acto.

2L En el titulo de Alejandria la Pagana que aparece en las partituras no consta la division por cuadros. La revision
del drama de Alvarez Lleras, que da origen al melodrama de Salgado, determina que la obra tiene cuatro cuadros,
uno por cada acto.

22 Conforme la indicacion en el catdlogo de la obra de Salgado en el libro Compositores de América (Unidn
Panamericana, Secretaria General, Organizacion de Estados Americanos, 1958 pag. 147)

23 Existe una inconsistencia entre la descripcion de la estructura dramatica de esta obra que aparece en el libreto
manuscrito autégrafo y aquella que se indica en la partitura autégrafa canto-orquesta. Asi, mientras en el libreto
(Salgado, 1959a pag. s/n) se la denomina: Opera en un acto y cuatro cuadros, en las partituras se la llama: Opera
Lirica en Tres Actos y Cuatro Cuadros (Salgado, 1960b pag. 1). El analisis de los espacios y momentos de accion
en el libreto, da lugar a pensar que la denominacion que aparece en las partituras es la mas adecuada y definitiva.
Las acciones del primer cuadro ocurren en un campamento de vanguardia del ejército del general Galba; mientras
que los dos cuadros siguientes estan estrechamente vinculados uno con el otro: el segundo cuadro se trata de un
espacio externo aledafio a la Via Appia, una cantera, que antecede al tercer cuadro, una catacumba, en la cual se
rednen los cristianos para sus ritos. Finalmente, el cuarto cuadro tiene lugar en el interior de un templo de Vesta.
Estas determinaciones dan lugar a una estructura global de cuatro sitios de accion, de los cuales dos, los intermedios,
estan vinculados por una continuidad temporal de las acciones, lo cual se expresaria mas claramente en una
designacion como épera en tres actos: el primero de un cuadro, el segundo de dos cuadros, y el tercero de un cuadro.
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6. Opera Eunice Tres actos Cuatro cuadros

7. Opera El Tribuno Tres actos Cinco cuadros

Estas referencias nos dan luces acerca de las dimensiones relativas entre las obras, especialmente
entre las cuatro del mismo género, las Operas, asi como nos permiten aventurar ciertas
comparaciones con obras similares del repertorio mas frecuentemente ejecutado. En este ambito,
debemos que mencionar que hay multiples 6peras de tres o cuatro cuadros, no tanto asi, de cinco
o siete cuadros. Como referencia de esto Gltimo podemos sefialar a Un ballo in maschera de Verdi
y Les contes d"Hoffmann de Offenbach, como ejemplos de obras de cinco cuadros; y a Sadko de
Rimsky-Korsakov o Thais de Massenet, en el otro caso.

Las dimensiones relativas entre las cuatro dperas corroboran la informacion ya existente acerca
de los voliimenes compositivos que proviene del niimero de paginas de las partituras autografas?*.
De todo esto se desprende que Cumada es una obra que sobresale por sus dimensiones
extraordinarias. Al respecto conviene rememorar la indicacion que el compositor ofrece sobre este
punto a Rodriguez Castelo?, a quien confirma que se trata de una dpera que podria, “durar cinco
horas” (1970 pag. 20).

Segun estos datos, EI Tribuno aparece, asimismo, como una obra de cinco cuadros, es decir de
una dimension mayor a la habitual, que, por su parte, estaria representada por las dos dperas
restantes de cuatro cuadros.

. Conclusiones

A pesar de la incapacidad del medio y del momento histérico para responder a los impulsos de su
creatividad, Luis Humberto Salgado continué componiendo sin pausa hasta sus Gltimos dias. Uno
de los aspectos mas dificiles que su vocacion compositiva tuvo que enfrentar, fue el hecho de que
no pudo escuchar sus obras ensayadas e interpretadas. De esa manera, Salgado vio escamoteada,
ademas, la posibilidad de evaluar su creacion lirico-escénica en circunstancias reales y completas de
ejecucidn, esto es, sobre escena y con un acompafiamiento completo; asi como, de contar con los

soportes que son comunes a las producciones profesionales de este tipo: copistas, repetidores,

24 Todas las partituras canto-orquesta estan escritas en el mismo tipo de hojas G. Schirmer de 24 pentagramas, es
decir, si bien una comparacion del volumen de diversas obras de un mismo compositor en base a la cantidad de
paginas, no puede ser de ninguna manera exacta, si nos da una idea aproximada sobre las dimensiones relativas entre
las obras. Los volumenes de las cuatro Operas en sus versiones canto-orquesta son: Cumanda: 611 paginas; Eunice:
263 paginas; El Centurion: 192 paginas; y El Tribuno: 393 paginas.

2 Salgado indica aqui que Cumanda es una obra en “tres actos y cinco cuadros” [la cursiva es nuestra], sin embargo
la revision de la estructura confirma la informacion expuesta en otros documentos acerca de la divisién en siete
cuadros de esta Gpera.
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intérpretes y directores, que pudiesen haberle brindado algunos impulsos para los procesos de ajuste

definitivo de sus obras, aspecto por demés comin en composiciones de tal envergadura.

En tal sentido, las obras de Salgado requieren de aproximaciones investigativas pormenorizadas
para rescatarlas de un olvido, que es, ademas, en el caso especifico de su obra lirico-escénica, un
simbolo del abandono crénico que ha sufrido un género que, por su potencialidad expresiva,
deberia haber tenido una presencia constante y vital en el paisaje artistico ecuatoriano. El
destacado compositor lego al futuro un conjunto de obras de este tipo que ameritan un estudio
concentrado y especifico que permita su redescubrimiento y puesta en valor, por medio de la

indispensable edicion de los materiales autografos y la puesta en escena definitiva de las obras.

En este conjunto de creaciones, y muy especialmente en las cuatro Operas de Salgado, se percibe
una consolidacion de las grandes reflexiones estéticas de este libretista-compositor de gigantesca
vocacion lirica. Esto se pone en evidencia inmediatamente por medio de la observacion
cronoldgica propuesta. Las dos obras estrenadas sin las versiones canto-orquesta definitivas:
Ensuefios de Amor en 1932 y Alejandria la Pagana en 1947, son orquestadas de manera completa,
en cada caso, mas de una década después de aquellos estrenos: la primera en 1946 y la segunda
en 1960. Esto quiere decir que el compositor, a pesar de que sus obras pasan al archivo luego de
sus estrenos, persiste en la necesidad de culminar los procesos de las mismas, incluso muchos
afios después. Esos estrenos, ademas, dan cuenta de la realidad precaria de las artes musicales y
escénicas en el pais durante esas décadas. Asi, por ejemplo, no existian cuerpos musicales o
escénicos estables que estuviesen en capacidad de sostener un repertorio de obras por periodos
largos de tiempo. Si estas llegaban a una premiére era gracias a los esfuerzos titanicos de los
mismos creadores. Por lo general, se reconoce hoy en dia que se trataba de procesos de estrenoy
archivo, lo que en este contexto significa practicamente: estreno y olvido. Cabe mencionar que
esta realidad no ha cambiado todavia completamente en el ambito creativo del Ecuador,
especialmente en aquellas artes que no pueden ser reemplazadas por soportes industriales, como
es el caso de las artes escénicas, para las cuales las posibilidades de difusion siguen siendo muy
escasas, por lo que muchas puestas en escena culminan su proceso como hechos vivos luego de
sus estrenos y pasan a ser parte de archivos de obra solamente en forma de fotografias 0 meros

videos de registro, los cuales de ninguna manera son substitutos adecuados para el espectaculo
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vivo. Todavia en el Ecuador no existen circuitos de distribucién que permitan que la mayoria de
las puestas en escena tengan una vida posterior a las temporadas de estreno por medio de

reposiciones y de giras por diversos escenarios y ciudades.

Asimismo, es de particular significacion el proceso cronoldgico de las dos primeras obras de la
trilogia. La primera en ser abordada es Eunice, la fecha de inicio de la composicion canto-piano
es el 24 de noviembre de 1956 y la fecha de culminacidn, el 9 de abril de 1961. Para ese entonces
ya habia iniciado la composicion de la partitura canto-orquesta, asi la fecha consignada para tal
acontecimiento es el 17 de octubre de 1957. A diferencia de todo el resto de las obras, en las cuales
la orquestacion ocurre solo una vez que han sido terminadas las versiones canto-piano, en el caso
de Eunice, el compositor la desarrolla parcialmente con la parte inicial que tiene ya compuesta en
su version canto-piano. Es decir, se produce un proceso de continuidad por partes en el paso de la
composicion canto-piano a la composicién canto-orquesta. Esto, ademas, determina que El
Centurion aparezca como un inserto en medio del proceso de Eunice. En efecto, EI Centurion,
tiene un proceso que abarca los afios 1959-1960, incrustado en el desarrollo de Eunice que
comprende los afios de 1956 a 1962. Conforme esta observacion, ademas, la creacion de El
Centurion ocurre préacticamente de corrido: la version canto-piano es culminada el 18 de
septiembre de 1959, un mes y un dia después Salgado inicia la composicién de la versién canto-
orquesta, el 19 de octubre del mismo afio. Por lo tanto, la primera Opera de las tres en ser abordada
es Eunice, aun cuando la primera en ser culminada completamente, incluida la composicion canto-

orquesta, es EI Centurion.

Se establece consecuentemente una interrogante: ¢cual deberia ser considerada la primera 6pera
de latrilogia? La légica temporal en el desarrollo argumental de las tres obras nos da una respuesta
y confirma que el ordenamiento Eunice-El Centurion-El Tribuno es el que corresponderia, por
ejemplo, a un ejercicio de puesta en escena que siga el orden cronoldgico de los tres argumentos:
asi, conforme las indicaciones en las partituras: Eunice tiene lugar en el afio 66 de la era cristiana
(Salgado, 1962 pag. s/n) , la accion de EI Centurion ocurre dos afios después, en el afio 68
(Salgado, 1960b pag. s/n), mientras que El Tribuno acaece a finales del “siglo I de la Era
Cristiana” (Salgado, 1971 pég. s/n).
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Otro aspecto relevante, adicional al entrecruzamiento de las dos Operas iniciales de la trilogia en
Sus procesos compositivos, es el paso cronoldgico de la composicion canto-piano a la composicion
canto-orquesta de EI Tribuno. Dicho proceso resulta un paradigma de continuidad.?® Asi, a dia
seguido de la culminacion de la version canto-piano el 25 de septiembre de 1966, el compositor
inicia la orquestacion de la 6pera: la fecha consignada para ello es el 26 de septiembre del mismo

afio.

Cabe decir que la realizacion de estudios comparativos de los procesos de composicion de este
conjunto de obras en referencia con otras composiciones del conjunto total de la creacion
salgadiana, especialmente con los ballets?” y las sinfonias, podria arrojar interesantes
informaciones, especialmente acerca del devenir de su lenguaje musical. Por el momento,
debemos desatacar que, en las cuatro obras Gltimas de la lirica para la escena, en las Operas, que
abarcan un periodo de 22 afios que van desde 1949 a 1971, se observa como el compositor es
plenamente consciente de que sus obras no verian la luz del estreno y que su produccion habria
de quedar como un legado para el futuro. Asi por ejemplo, los repartos que Salgado determina
para estas obras, que incluyen listas importantes de solistas vocales y coros, ademas de cuerpos
de danza en todos los casos, asi como orquestaciones de mucha complejidad, eran definitivamente

imposibles de cubrir en el pais en aquellas épocas. Cabe afiadir que las dos obras de mayor

% Hernan Rodriguez Castelo hace una introduccion a la entrevista a la que hemos hecho mencidn anteriormente de
la siguiente manera: “Hallo al maestro preocupado aunque no hay preocupacion que altere esa sonrisa bondadosa
que insinGian sus labios y reste un punto de honda humanidad a su mirada. Ello es que Luis Humberto Salgado, el
mas grande compositor ecuatoriano de este siglo —lo cual importa decir el mas grande a secas-, se ha quedado varado
en su trabajo por falta de papel. jQué pais el nuestro! Escribe en papel de partitura de 24 de la casa G. Shirmen! [sic]
[el nombre correcto es G. Schirmer] y el Gnico almacén que importa tal clase de papel ha mostrado al mdsico un
despacho segin el cual el papel habria salido en mayo de Nueva York. Pero estamos a un paso de agosto, y nada. El

maestro me muestra un grueso album de 283 hojas pautadas ya escritas «Es, me dice, la 6pera de que alguna vez le

hablara: El Tribuno»” (1970 pég. 20).

27 Consideramos que tres ballets son, en este contexto, de especial importancia por los paralelismos tematicos y, en
algunos casos, temporales que tendrian con obras de lirica escénica: EI amafo, ballet en un acto y tres cuadros de
1947 (Corporacién Musicoldgica Ecuatoriana, Conservatorio Franz Liszt, 2001 pég. 94), que tendria una relacién
cercana con la dpera-ballet Dia de Corpus como ya lo mencionamos mas arriba [ver nota al pie de pagina nimero
18]; Licisca, orgia romana, ballet en un acto y cuatro cuadros de 1949 (pag. 94), que guardaria una interrelacién con
la trilogia operistica final por el tiempo, el lugar y las situaciones de accion; y El Dios Tumbal, ballet en un acto y
dos cuadros de 1952 (pag. 94), el cual tendria vinculaciones con elementos argumentales de la 6pera Cumanda, por
los ambitos tribales de ambas historias y los conflictos que devienen de los sacrificios rituales que se proponen en
ellas: en la 6pera, Cumanda debe huir ante el peligro que corre, pues debe ser sacrificada para acompafiar a su fallecido
esposo, Yaguarmaqui; mientras que en El Dios Tumbal, la hija del Cacique y un prisionero tumbecino, a quien ha
ayudado en un frustrado intento de escape, son sacrificados como castigo y a manera de ofrenda para el ofendido
Dios.
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envergadura: Cumanda y El Tribuno, siguen siendo de dificil realizacion incluso hoy en dia. Esta
peculiaridad da lugar a que se reconozca otra posible division temporal en el conjunto de la obra
lirico-escénica del compositor de Cayambe, adicional a la ya mencionada de tres etapas, puesto
que se visibiliza un giro, una circunstancia de bisagra, entre las tres primeras creaciones -dos de
las cuales llegan a estrenarse sin las versiones orquestales-, y las cuatro posteriores, las operas.
Ese giro representa simultanea y paradéjicamente resignacion y liberacion. Por un lado, significa
para Salgado la aceptacion de que su obra iba a quedar silenciada para el publico y para si mismo,
Yy, por otra parte, implica una ruptura con los encadenamientos impuestos por la realidad sobre su
imaginacion e impulso operistico de gran aliento. Salgado suefia y crea mucho mas alla del
precario medio que lo rodea e impulsado por una busqueda de trascendencia que, a partir de ese
momento, no se queda maniatada a las limitaciones locales y a la imposibilidad de ejecucion, y se

consolida, definitivamente, como una creacion de impetu universal.

El compositor comprende en un determinado momento que su Vvision expresada en 1932:
“Ensuefios de Amor sera un paso firme hacia la creacion de un arte lirico nacional” (Yanez, 2005
pag. 201), no iba a cumplirse en la forma en que probablemente deseaba o imaginaba por aquellos
afios, puesto que no existen otros compositores que estén capacidad de sostener esa propuesta y
tampoco se produce una consolidacion de compafiias con una capacidad interpretativa y una
estabilidad suficiente para que ocurra una profundizacion y difusion amplia de los géneros de la
lirica escénica. Y, sin embargo, Salgado persiste en brindarle su inventiva a estas expresiones, lo
hace por 4 décadas méas. Retrospectivamente, corresponde preguntarse si el movimiento que él
provoca en el afio 1932 con el estreno de Ensuefios de Amor, mas alla de su potencia, no llega en
cierta forma demasiado tarde, puesto que por aquellos afios se produce un cambio significativo de
paradigmas en relacion con los modos de entretenimiento social, cuyas preferencias, cada vez

mas, se afincaran en el cine y la radiodifusion.

Hoy en dia, queremos imaginar que el reestreno de Ensuefios de Amor en el afio 2011, que incluyo,
el estreno absoluto de la version canto-orquesta de 1946, ha abierto una posibilidad para que el
deseo de Salgado de que nuestra sociedad desarrolle un arte lirico-escénico de rasgos propios
pueda tener una segunda oportunidad de cumplimiento. Algunas sefiales nos permiten vislumbrar

aquello. Por un lado, vivimos en un momento historico, en el cual las sociedades han confirmado
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que las artes vivas, en general, les brindan unos espacios de renovacion y enriquecimiento cultural
que se fundamentan en el encuentro real y directo entre artistas y publico, el cual no puede ser
reemplazado por ninguna expresion artistica industrializada. Por otro lado, asimismo, la épera y
otras formas lirico-escénicas, que constituyen hipermedios capaces de acoger todas las formas de
arte en su estructuracion, tienen hoy en dia de la mano de la puesta en escena, la capacidad de
incorporar incluso las expresiones artisticas configuradas sobre formatos reproducibles, asi como
todas las nuevas tecnologias para la produccion de imagen y sonido. Podemos afirmar, en
consecuencia, que la dépera y las formas de teatro musical han cobrado definitivamente una

renovada vitalidad y proyeccion hacia el futuro.

En este contexto, al conmemorarse 40 afios del fallecimiento de Luis Humberto Salgado,
aspiramos a que el proposito profético de este insigne creador pueda ser debidamente ejecutado

en nuestros dias.

Cuenca, 12 de diciembre de 2017

Nota de gratitud:

Un sentido agradecimiento al Archivo Historico del Ministerio de Cultura y Patrimonio del
Ecuador por haber autorizado la revision de los materiales del Fondo Luis Humberto Salgado.
Muy especialmente agradezco a su director, el Lcdo. Honorio Granja, por su gentil apoyo.
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Ficha biografica del articulista

Javier Andrade Cdrdova — creador escénico e interdisciplinario

Ganador del Foerderpreis del Concurso de Direccion de Escena y Escenografia de Opera, Ringaward 2003, en Graz,
Austria. Ha sido Director Escénico del Teatro Nacional Sucre, Director Artistico y Fundador de la Compafiia Lirica
Nacional y Director Artistico del Teatro Bolivar de Quito. Ha puesto en escena, entre otras, la 6peras: La Flauta Magica
de Mozart, Il Campanello de Donizetti, La Serva Padrona de Pergolesi, Hansel und Gretel de Humperdinck — Teatro
Nacional Sucre del Ecuador, Applaussus version escenificada de la cantata de Haydn - Opera Nacional de Baviera —
Junges Ensamble, Cavalleria Rusticana de Mascagni - Festival Vocal de Salzburgo, Der Bekehrte Trunkebold de
Gluck - Music Hall de Shenyang, China; Die Kluge de Orff - Theatron de Munich, Les mamelles de Tiresias de
Poulanc y The turn of the screw de Britten - Sala Ledn de Greiff de Bogota, L elisir d"amore de Donizetti en el Teatro
de la Casa de la Cultura de Cuenca, La Traviata de Verdi, Cosi fan tutte y La Flauta Magica de Mozart en el Teatro
Carlos Cueva de Cuenca, Cendrillon de Pauline Viardot en el Gran Teatro Falla de Cadiz. Ademas, ha escrito y
escenificado varias obras de dramaturgia propia, entre las que se cuentan algunos dramas y piezas de teatro
performativo: Ciudadanas celestes, Museo de la Ciudad de Cuenca; Ficus 5, Galeria Glypthotek de Mdnich; Mi
intimo espacio publico, Casa de América en Barcelona; Poema Dadadamour, Sala Cachorro de Teatro Experimental
de Sevilla; Juegos Globales Imperativos, Sala contemporanea del Museo de la Ciudad de Quito; Crénicas del agua
I, Festival de Artes Vivas de Loja; La Inmortal, Teatro Sucre de Cuenca; Virtual Reaction, Festival Echtzeit, Mdnich,
etc. Asimismo, algunos de sus videos experimentales se han presentado en Festivales en Alemania, Holanda, Espafia
y Polonia.
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reestreno general y estreno absoluto de la orquestacidn de 1946, asi como también del estreno absoluto en versiones
canto-piano de importantes segmentos de las obras lirico-escénicas de Salgado en recitales y conciertos ejecutados
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Javier Andrade Cordova recibié su formacion musical en el Conservatorio Nacional de Musica de Quito, su
preparacion teatral en el Teatro Estudio de Quito y vocal con la soprano Blanca Hauser. Es ademas Licenciado en
Educacion de Matematicas y Fisica por la Pontificia Universidad Catolica del Ecuador. Se gradué como Director de
Escena de Teatro y Opera en la Universidad de la Mdsica y el Teatro de Mdnich, y como Magister en Artes Escénicas
por la Universidad de Sevilla. Actualmente realiza un Doctorado en Artes en la Universidad Nacional de las Artes de
Argentina. Se ha desempefiado, ademas, como docente universitario en Alemania, Espafia, China, Colombia y
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julio de 2018 se repone en Jerez y en Zamora, Espafia, su montaje de Cendrillon y en noviembre estara a cargo de la
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