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QuINTA SinFoniA “Neo-RomanTica” (1958) bE SALGADO

Michael Meissner*

I a Quinta Sinfonia de Luis Humberto Salgado (1903-1977) es un caso
excepcional; es la inica que no tiene partitura orquestal del compositor,
y se considera perdida.

Sin embargo, el Archivo Histérico del Ministerio de Cultura de Ecuador,
conserva la partitura de piano, que puede considerarse como la primera
transcripciéon de la composicién, tal como era el método de trabajo de
Salgado.® Este tiene en el margen inferior de la primera pagina la nota:
“iniciado el 25 de febrero” y en la tlltima pagina: “20. VI. 587, la contabilidad
habitual de Salgado.

A excepcion de tres anotaciones abreviadas en el Gltimo movimiento (Ob =
oboe, V = violonchelos, C.I. = corno inglés), no hay ninguna indicaciéon de
la instrumentacion prevista. El Gnico indicio que muestra que la partitura
orquestal existia se desprende de una anécdota segun la cual Salgado se
la present6 al entonces director de la Orquesta Sinfonica Nacional del
Ecuador, Proinnsias O’'Duinn2. “O’Duinn vio la Quinta Sinfonia, la hoje6 y
dijo: -Imposible con nuestra orquesta. Se atuvo a las Variaciones en estilo
folclorico, menos densas” (Rodriguez, 1970, p. ).

Salgadoafiadi6 el subtitulo Neo - Romantica alaquintasinfoniaalgin tiempo
después de su composicion, como revelan las diferentes tintas de la portada
del autégrafo. Junto con los subtitulos de sus sinfonias previas: Andina, de
la primera; Sintética de la segunda, por ser de un solo movimiento; Rococo

*  Michael Meissner, aleman, fue director de la Orquesta Sinfénica de Cuenca con la que estrend
varias obras del compositor Luis H. Salgado; asi también el productor de la coleccidn de discos
compactos: Luis Humberto Salgado: the 9 Symphonies, grabadas bajo su conduccion. [N. del
Ed.].

1 Luis Humberto Salgado, “52 Sinfonia, Neo — Romantica”, reduccién de piano, Archivo Histérico
del Ministerio de Cultura, 1958.

2 Proinnsias O’Duinn (Dublin, 1941), director principal de la Orquesta Sinfénica Nacional del
Ecuador de 1967 a 1970.
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Salgado frente al conjunto sinfénico de la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
anos 60’s. AEQ.

de la tercera; Ecuatoriana de la cuarta; el subtitulo de la 52 es también una especie de
programa o aviso de lo que se puede esperar de ella.

En la historia de la musica, el romanticismo suele situarse en el siglo XIX, después
del clasicismo y seguido del impresionismo. Su principio era que hay realidades en el
mundo que solo pueden captarse a través de la emocidn, el sentimiento y la intuicion.
La musica romantica trataba de expresar esos sentimientos. Supuestamente fue
Schonberg quien dijo: “El romanticismo ha muerto. Le deseo una larga vida al nuevo
romanticismo”. Al decir esto, proclamaba una actitud “roméntica” hacia la musica
hecha por otros medios nuevos, en su caso a través de composiciones dodecafénicas,
una técnica que buscaba democratizar los doce semitonos de la octava sin caer en un
lenguaje musical estéril, tedrico, “esperanto”, como se burl6 en su dia el compositor
estadounidense George Rochbergs.

Conociendo el interés de Salgado por las teorias de Schonberg, con el Sanjuanito
futurista como su aportacion mas conocida a las mismas, el subtitulo de su 52 Sinfonia
se explica en este contexto. Aparte de esto, el arraigo de la Quinta de Salgado esta en

3 George Rochberg (1918-2005), compositor norteamericano
4 Microdanza para piano, 1944.
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la forma clésica beethoveniana de cuatro movimientos contrastados y el modelo de la
forma sonata para el primer movimiento como elementos constructivos obligatorios.
El compositor escribe en 1960 en EI Comercio:

En mi quinta sinfonia, titulada Neorromantica -todavia inédita, por supuesto-, expongo el primer
tema con una prosodia de doce tonos: una idea expositiva impregnada de un clima melodico que
corresponde al espiritu hedonista que anima esta partitura (Salgado, 1960).

Antes de hablar de la sinfonia en detalle, se pueden permitir algunas observaciones
sobre la instrumentacion, realizadas por el autor de este estudio en 2018. Por supuesto,
esta instrumentacion no pretende ser Gnica; no es mas que una de cientos de versiones
posibles. Su principal valor se encuentra, probablemente, en haber hecho por fin
accesible la obra al publico; varias interpretaciones entre 2018 y 2019 con la Orquesta
Sinfonica de Cuenca, Ecuador, han demostrado su factibilidad y, tanto entre los musicos
intérpretes como entre el publico, han sido aclamadas.

La Quinta fue la gran incognita de las nueve sinfonias, teniendo que esperar hasta 20185
para su estreno, mientras que sus hermanas se escucharon al menos esporadicamente,
a partir del afio 2000. En su mayor parte, los estrenos de las sinfonias individuales
que la precedieron también se mantuvieron como las tinicas interpretaciones de estas
obras durante los siguientes 30 o 40 anos; solo desde aproximadamente 2017 ha
habido cierto interés por repetir las interpretaciones. El primer ciclo completo de las
nueve sinfonias tuvo lugar en 2019 con la Orquesta Sinfonica de Cuenca, como parte de
la primera grabacion completa, dirigida por el autor de este estudio.

Las indicaciones dinamicas de la partitura de piano sirvieron de base para la
instrumentacion, al igual que su factura; los pasajes en acordes con doblajes de octava en
fortesugieren un tutti, mientras que los episodios a dos o tres voces sin acompafiamiento
o con la indicacion piano sugieren un tratamiento solista. La comparacion con las
partituras de las restantes sinfonias, las interpretaciones de las mismas y la aparente
preferencia de Salgado por colores exoticos como el corno inglés, el clarinete bajo o
las combinaciones instrumentales inusuales hicieron el resto para llegar a resultados
plausibles para cada seccion. Muchas lineas melédicas apuntan a ciertos instrumentos
debido a su rango, o al revés, debido al rango limitado de los instrumentos, éstos se
prohibian para las frases que requerian una escala méas extensa. El uso de timbales y

5 El estreno mundial de la 52 Sinfonia tuvo lugar el 7 de septiembre de 2018 en el Teatro Car-
los Cueva Tamariz, con la Orquesta Sinfonica de Cuenca dirigida por Michael Meissner.
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percusiones plante6 un problema particular, ya que no hay ninguna referencia a ellos
en la partitura de piano. Aqui sélo la experiencia del director y la comparacién con
las sinfonias hermanas ayudaron a llegar a una inclusion discreta pero plausible; lo
mismo ocurre con el uso del arpa.

Primer movimiento

Esquema formal del 1er movimiento |compases
Exposicion - Allegro risoluto 1- 86
ler tema 1-9
Prolongacion 10- 18
Repeticion 1er tema 19- 27
Repeticion Prolongacion 28 - 36
Ritmo principal 37

29 tema 44 - 86
Desarrollo 87 -204
1er tema 87-161
1er tema fugato 102 - 179
20 tema 180 - 236
Recapitulaciéon 205 - 226
ler tema 267 - 222
Ritmo principal 223 - 226
Coda 227 - 234

El primer movimiento Allegro risoluto comienza, como anuncia el compositor en la cita
anterior, con un tema puramente dodecafénico, tanto en su extension horizontal como
vertical: un jarro de agua fria para quienes, por el subtitulo Neo - Romdntica, esperaban
un gesto romantico al estilo sentimental antiguo. No es méas que una inmaculada
construccion de acero y cristal que evita cualquier alusion al siglo XIX. El imperioso
tema principal de doce tonos se encuentra primero al unisono en fagotes, violonchelos
y bajos, acompafnados por las flautas, oboes y violines con contrapunto también en
doce tonos. En la prolongacion (a partir del compas 9), contrasta un duo de flauta y
clarinete piano dolce, antes de que toda la orquesta, como tercer elemento, remarque
varias veces dos acordes ligados, interrumpidos por quintillos de semicorcheas. El
primer bloque termina con estos tres elementos contrastantes.
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1er movimiento, Allegro risoluto, 1er tema, c. 1-5°
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Tras la repeticion literal de este bloque en instrumentacién contrastada (c. 19) -los
instrumentos altos tocan el tema, los bajos el contrapunto, el didlogo piano dolce que
siguerecae enlas cuerdas, las semicorcheas ascendentes conducen a un ritmo sincopado
de toda la orquesta que puede llamarse ritmo principal (c. 37), como se pondra de
manifiesto mas adelante por su reaparicion destacada en momentos decisivos.

1er movimiento, ritmo principal, (c. 37, extracto c. 35-38)

Y
-

£ 4

Los tres primeros pulsos de este ritmo también forman, ahora en compas de 3/4 y en
pilano, el acompanamiento del 2° tema. La melodia de cuatro compases, cantabile,
desciende primero de la nota si una séptima a do, y luego, en su repeticion, una quinta
mas baja atin, a fa, en cada caso con expresivos anticipos plagales. Aunque las notas
de la melodia son de nuevo docetonales, su disposicién sugiere primero do menor
y luego fa menor, una forma aproximadamente tonal de la técnica dodecafénica
empleada a menudo por Alban Berg. El ritmo de acompafiamiento flotante y la melodia
simétrica y tonal son agradables al oido, y también proporcionan un contraste clésico,
beethoveniano, al primer tema, otro principio compositivo empleado a menudo por
Salgado en el &mbito sinfonico.

6 Nota: todos los ejemplos musicales son tomados del extracto de piano de Luis Humberto
Salgado, 1958. Archivo Historico del Ministerio de Cultura. Quito.
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ier movimiento, 2° tema, c. 44-49ss.
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Al igual que con el primer tema, hay una repeticiéon del segundo con instrumentacion
invertida, las cuerdas altas tocando la melodia, las cuerdas bajas el acompanamiento.
La tercera repeticion se acompana ahora de corcheas staccato, al principio todavia
piano dolce, luego cada vez mas vehemente, para desembocar en una cuarta repeticion
del tema, aqui, sin embargo, en fortissimo y violentamente acentuado; el tema, antes
tan suave, se aliena en un grito vehemente, similar al ritmo principal (c. 68ss). Las
escalas descendentes que siguen terminan varias veces en la segunda parte del segundo
tema, formada por los compases segundo y tercero, cada vez mas débiles, para terminar
finalmente la exposicion en un dio de clarinete y clarinete bajo.

Imperceptiblemente, el desarrollo comienza aqui con un primer estrechamiento del
tema principal (c. 87). Sobre una version lenta del tema en los instrumentos inferiores,
el clarinete contintia el tltimo compés que toco, solo para disolverlo en uno sincopado,
cuyas corcheas también se forman a partir de la cabeza del tema principal. Ambas
variaciones del tema se resuelven en cadenas de semicorcheas descendentes, que
caracterizan inmediatamente la siguiente seccién (c. 96-101). Le sigue un fugato de
las maderas (c. 102ss), que utiliza la cabeza del tema en su forma de cangrejo, es decir,
leida de atras hacia adelante, asi las cuatro semicorcheas quedan al final del compas y
desembocan naturalmente en cadenas de semicorcheas continuas. Estas se convierten
en el motivo predominante, hasta que repentinamente son interrumpidas por tresillos
de corchea, como si borraran lo que habia pasado antes. Con el tempo inalterado,
dos tresillos se convierten imperceptiblemente en un compas de 6/8 (c. 132), y estas
seis corcheas suben in crescendo en cinco compases desde la tuba hasta las flautas
para explotar en uno de los acordes favoritos de Salgado: un acorde (si bemol mayor)
con un tritono adicional y una séptima mayor, que Salgado suele utilizar cuando las
cosas quieren ser dramaticas. Ahora las cuerdas también retoman el movimiento del
tresillo, pero antes de que uno se haya acostumbrado realmente al tiempo de 6/8, ese
se transforma nuevamente en un compas de 3/4, es decir, en lugar de dos tiempos por
compas, ahora tiene tres. Estas corcheas continuas se convierten en el acompanamiento
del tema principal, que se presenta como un violento vals de todos los instrumentos
bajos, las trompetas hacen adicionalmente sonar el ritmo principal (c. 147).
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1er movimiento, desarrollo, tema principal como un vals violento, c. 147.

El segundo tema no se queda atras y también se presenta en forte, destacando la
tremenda potencia de su ritmo inherente, el mismo que era tan ligero y flotante al
principio. Aqui, a mas tardar, se hace evidente que la cabeza del ritmo principal es
idéntica a la del segundo tema, por lo que el estruendo de las trompetas también puede
entenderse como una anticipacion de la cabeza del segundo tema. La transformacion
del tema principal en un violento vals recuerda un poco a La Valse de Maurice Ravel.
Un melodioso solo de trompeta, fuertemente sincopado, que recuerda a las frases
de jazz, sigue ahora, utilizando la cabeza del tema principal (c. 161). Lo acompafa
constantemente el ritmo principal en cornos y trombones. Los violines imitan a la
trompeta dos veces en staccato hasta que esta melodia llega a descansar en las cuerdas
graves, transformando su dodecafonia en un claro do menor en piano.

Como si se asustara por tal aberracién tonal, la recapitulacion comienza bruscamente
con el tema principal, ahora de nuevo docetonal, siguiendo literalmente el curso de la
exposicion, lo que en una obra tan dificil de entender es una buena medida para una
mejor o mas rapida comprension de lo que estd pasando. La recapitulacion, sin embargo,
estd severamente truncada, llegando so6lo hasta cuando se establece el ritmo principal.
Una breve Coda (c. 227) repite este ritmo principal, masivamente armonizado, que cae
cromaticamente durante cuatro compases para detenerse en un tenso trino. Termina
el movimiento con una tltima variante del ritmo principal muy acelerada. El golpe
final en unisono y sforzato es un Do bajo, lo que sugiere una tonica.

20 movimiento

Esquema formal del 2° movimiento |compases
Exposicion 1- 38
1er tema 1- 9
Prolongacion 10- 13
20 tema 14- 18
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Repeticion 1er tema 19- 27

3er tema 34- 38
Desarrollo 39- 84
Recapitulacion 85-117

1er tema 85- 03
Prolongacion 94- 97
20 tema 98 - 102
Repeticion 1er tema 103 - 117
Coda 118 - 130

El segundo movimiento, Moderato assai, 4/4, también tiene conceptos modernistas,

pero en lugar de estar influenciado por el dodecafonismo, la estructura del movimiento

recuerda mas a Shostakovich. Un delicado acompafiamiento de ocho notas perpetuas

por la flauta y el arpa en semicorcheas, alrededor de la nota do, forma la base para una

melodia melancolica e inocente, interpretada primero por el fagot y luego repetida por

el oboe.

20 movimiento, Moderato assai, 1er tema, c. 1-4

Moderato assai_

‘ lsn”rr voce  Flote[Harfe
;_,_———\__\ ’/__———_—.‘_‘\ ”-_________________-\\
1 d i - =
’:)’—1 i = [hﬁk W
Fagott -

Una triple escalada por parte de los fagotes y los violonchelos nos lleva desde mi menor.,

pasando por re menor, hasta el primer climax tutti de la orquesta, forte marcato, que

libera un segundo tema de gesto heroico, marcado por el doble punteado (c. 14).

20 movimiento, 2° tema, m. 14-16
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Sin embargo, su ultimo acorde, fuertemente acentuado, lo rompe bruscamente, seguido
de un enérgico encadenamiento de semifusas en las cuerdas. El tema principal se
escucha de nuevo, aqui, sin embargo, casi violentamente en forte y amenazado ademas
por potentes bloques ritmicos sincopados; ha perdido su inocencia inicial (c. 19). Como
si no fuera cierto, los violines lo intentan de nuevo de forma halagiiefia, las maderas
bajas responden con una version alterada melédica y ritmicamente que termina en
notas largas quejumbrosas, bajo las cuales contintia siempre el acompanamiento del
principio de semicorcheas en ostinato, creando una calma algo perpleja. Finalmente,
flautas, oboes y violines toman la palabra y prolongan el tema en una cantilena
expansiva (c. 23), cuyo postludio asume el rango de un tercer tema, correspondiente a
su importancia en el curso posterior del movimiento (c. 34).

Segundo movimiento, tercer tema, c. 34-36
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Le sigue un episodio caracterizado por varios elementos ritmicos, que corresponderia
al desarrollo de un movimiento de sonata. Solo que, en lugar de los temas a desarrollar,
aparecen una serie de nuevas ideas que no sostienen la nocién desarrollo al principio,
pero que la justifican a medida que avanza esta seccion. En primer lugar, los arpegios
de semifusas que revolotean se alternan con dos acordes en legato, lo que recuerda en
forma inversa a un pasaje similar en el primer movimiento (aqui c. 39, en el primer
movimiento c. 14), estableciendo una conexién interna entre los dos movimientos,
aunque no sea evidente. Por encima de esto, se eleva una melodia heroica hasta el
fortissimo, lainstruccion de interpretacion es con passione (c. 41). Unritmo fuertemente
marcado en los metales se alterna ahora con el motivo arpegio-legato, el tema con
passione también se repite, tantos elementos alternados dan ahora claramente un
caracter de desarrollo a esta seccidon. La intensidad creciente, casi despiadada, con
la que chocan los arrebatos predominantemente ritmicos recuerda a procedimientos

similares en Shostakovich, cuando la fuerza ritmica de un pasaje abruma todo lo demas.

El segundo tema, algo variado, también sigue interfiriendo (aqui en el c. 60, al principio
en el c. 14). Las notas de semifusas, antes arpegiadas, se condensan en una sola nota
martillada; asimismo, los dos acordes ligados que les siguen pierden su caracter
cantabile; aqui estan separados, marcados como golpes de hacha. El segundo tema
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también pierde su caracter lirico, en favor de una serie de siete desafiantes acordes de
corcheas. Este largo episodio, parecido a un desarrollo, se encuentra como a la sombra
del ritmo demoniaco que envuelve y oprime los elementos melodicos de la composicion.

En el compas 76, un piano subito pone fin a la salvaje persecucion por lo pronto, el
segundo tema variado gana fuerza en dos subidas, pero el tema principal se impone
en su lugar, ahora en pleno forte y marcato, apuntalado por el ritmo martilleante de
semifusas, como si finalmente mostrara sus verdaderos colores (c. 79).

Primer tema del desarrollo, forte marcato, m. 78-80.
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Esta transformacion, sin embargo, solo dura dos compases, los elementos ritmicos se
calman como la quietud después de la tormenta, lo que lleva en piano a la recapitulacion

(c. 85).

Al principio sigue exactamente el curso de la exposicion, pero en lugar de la seccion
descrita anteriormente como tercer tema, las trompetas irrumpen de nuevo con el
tema principal forte marcato sobre el ritmo martilleante de semifusas; solo la fila
de siete acordes de corcheas sigue respondiendo, e incluso el acompanamiento de
semicorcheas, tan delicado al principio, se convierte en una camisa de fuerza de acordes
de semifusas. Esta seccién puede llamarse Coda; pero retoma la accion no desde el
principio sino desde el final del desarrollo, pues ya no tiene nada que ver con el delicado
tema principal original (aqui c. 118, en el desarrollo c. 79). La trompeta amonesta con
un largo mi bemol en fortissimo, por debajo del cual el ritmo martilleante concluye el
movimiento como una pesadilla en sombrio do menor-.

La descripcion emocional de este movimiento coincide con su contenido. La dramética
progresion del inocente tema inicial hasta convertirse en un ser agresivo, arrastrado por
la voragine de implacables ataques ritmicos, parece casi una parabola del cambiante
comportamiento humano bajo el incontrolable terror de las superpotencias bélicas o
tecnolbgicas. No sabemos si Salgado pensaba en estas asociaciones, pero que su musica
puede evocarlas es indudable.
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3er movimiento

3er movimiento, Andantino mosso, c. 1-7
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El tercer movimiento, un Scherzo Andantino mosso en forma clasica A-B-A en tiempo
de 6/8 y con do menor como tonalidad, calma la mente con un fugato jugueton
del cuarteto de maderas. El flautin comienza con el tema principal, que incluye un
tresillo de semicorcheas en staccato en la nota si bemol, como un eco lejano del final
del segundo movimiento, pero que aqui transmite alegria en lugar de amenaza. Este
motivo deambula por los cuatro instrumentos de aliento hasta que el piccolo, la flauta
y el oboe lo tocan juntos por primera vez, transforméandolo en la cabeza tematica de un
nuevo motivo. Las cuerdas lo retoman y lo amplian en el siguiente pasaje que modula

a fa menor.

Ahora los violonchelos y los bajos transforman esta idea en un segundo tema que
comienza como un fugato, uno fingido, sin embargo, pues las voces sucesivas repiten
el mismo ritmo, pero la curva melddica es ligeramente diferente en cada instrumento

nuevo (c. 29).

3er movimiento, fugato, m. 29-35
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Este tema fugato pronto transforma su ritmo inicialmente caprichoso en una cantilena
sobre un punto de 6rgano en el mi bemol, la tercera de la tonalidad principal de do
menor, regresando asi de nuevo a la tonalidad de origen. El mencionado punto de
organo repite en ostinato el ritmo del fugato, asegurando asi subliminalmente la
presencia del tema incluso durante la expansion melddica. Salgado ya habia utilizado
esta técnica del punto de 6rgano animado en sinfonias anteriores, como al principio de
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El compositor Luis Humberto
Salgado con el director de
orquesta Proinsias ODuinn.
Quito, afios 60’s. AEQ.

la Segunda Sinfonia y en el final de la Tercera. En lo que sigue se repite textualmente
el cuarteto de maderas de la apertura, aunque esta vez lo acompanan los chelos y los
bajos con una version variada del segundo tema del fugato. Asi se cierra el Scherzo,
modulando a la paralela mayor, a mi bemol mayor, para dar paso al Trio, la seccion B.
El Trio, aunque no se designa como tal, pero es claro en su funcién, se configura como
una passacaglia, originalmente una danza folklérica espafiola (Hudson, 1971). El
nombre viene de pasar (cruzar) y calle, que significa literalmente “cruzar (la) calle”.
Las raices espafiolas solo han sobrevivido hasta ahora a través de la literatura espafiola
contemporanea; los primeros ejemplos musicales sencillos proceden de Italia y
datan de 1606. Johann Walther ofrece una descripcion especialmente florida en su
Musikalisches Lexikon de 1732:

“Passacaglia” o “Passacaglia” [Ital.], “Passacaille” [Gall.] 7, es en realidad una
“Chaconne”. Toda la diferencia consiste en que va ordinairement (normalmente) mas
lento que la Chaconne, la melodia es mas mattherziger (mas tierna), y la expresion no
es tan viva; y exactamente por lo tanto los Passacaille son casi siempre establecidos
en el Modis minoribus, es decir, en tales tonos, que tienen una tercera suave” (Walther,
1967).

Por “tercera suave” se entiende la pequeiia, la tercera menor sobre la nota fundamental,

7 Galo = antiguo para el francés.
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en este caso el sol bemol, ya que la pasacalle esta en mi bemol menor. El pasacalle
también existe en la musica folclorica ecuatoriana, pero aqui como una danza rapida
de 2/4 que no tiene nada en comun con su homonimo europeo.

En tiempo de 3/4, el tema de los bajos de cuatro compases en mi bemol menor se repite
catorce veces, en su mayoria en su forma basica de pasos tranquilamente escalonados,
pero a veces también variados ritmicamente (c. 78ss). Consta de nueve notas diferentes,
por lo que tiene un caracter dodecafénico a pesar de su filiacion de mi bemol menor. Al
principio aparece sin acompanamiento, pero en el quinto compas se afiade un primer
contrapunto sincopado (c. 82).

3er movimiento, Trio, (Passacaglie), c. 78-86
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Este contrapunto se repite y se enriquece con voces que completan la armonia, pero
al mismo tiempo se extiende a ocho compases para evitar una division demasiado
estatica en cuatro compases cada una. También se afiaden movimientos en tresillos de
corchea, que dan vida al Trio a pesar de la sombria tonalidad de mi bemol menor. Una
primera seccion de forte en tutti pone en pie el contratiempo inicialmente sincopado;
ahora esta sobre el tiempo, y al mismo tiempo la linea de bajo ostinato se disuelve en
tresillos de corchea por primera vez. La siguiente seccion introduce un nuevo contra-
tema: el oboe introduce una melodia consistente en corcheas staccato, los clarinetes
acompaian sincopados a contratiempo (c. 102ss).

3er movimiento, trio, 2° contra-tema, c. 102-106
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A medida que las flautas repiten esta melodia, la linea de bajo se disuelve ain mas,
aqui en un ritmo punteado y bailable que es inmediatamente retomado por toda la
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orquesta, introduciendo una combinacion del primer contrapunto con el nuevo ritmo.
La siguiente seccion pertenece a las maderas, que retoman las corcheas en staccato,
seguida inmediatamente por la variante en tresillos del primer contrapunto. Este, a
su vez, conduce a la repeticion de la primera seccion en forte del tutti. Asi concluye
el Trio de forma tan simétrica como el Scherzo. Una fanfarria de trompeta exhorta a
repetir el Scherzo, y el movimiento concluye en mi bemol mayor, el paralelo mayor
de la tonalidad de origen de do menor, totalmente en el sentido clasico. De paso, hay
que senalar que esta Passacaglie tienen cierto parecido con el movimiento final de la
Cuarta Sinfonia de Brahms, especialmente en su alternancia de episodios de caAmara y
tutti, aunque el Trio de un Scherzo no puede tener las dimensiones de un movimiento
final, y el tema de Brahms es de ocho compases, lo que ofrece mas posibilidades de
desarrollo dramatico.

4° movimiento

Esquema de forma del 4° movimiento | compases

Exposicion 1- 124
1ler tema 1- 8
1er climax 9- 19
Repeticiones 1er tema 20- 51
Variacion del oboe 51- 62
Repeticion del climax 63- 77
Renovacion del ascenso, alteracion |78 - 201
del climax y despedida

Seccion media 124 - 184
20 tema 124 - 152
Cadencia de flauta 153 - 163
Reanudacion del 2° tema 164 - 183
Variacion y despedida 184 - 197
Recapitulacion 202 - 272
Coda 272 - 282

Allegro dramatico es el titulo del final, claramente dividido en tres partes y que termina
conunabreve Coda, correspondiendo asiaun modelode movimientodesonata. Suritmo
de apertura copia, aunque dos veces mas rapido, el comienzo del primer movimiento
de la sinfonia, fiel al pensamiento ciclico y al trabajo motivico de Beethoven. Hay que
reconocer que este detalle es dificil de captar en la audicion; el caracter alegre, el tempo
rapido y una secuencia de notas alterada s6lo permiten un recuerdo subconsciente.
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Todo el movimiento puede clasificarse casi como monotemaético, ya que el tema de la
seccion media mas lenta también se deriva del tema principal.

El niicleo ritmico del tema principal est4 formado por dos semicorcheas y una corchea;
pronto adquiere vida propia y, de forma casi omnipresente, desencadena siempre
nuevas variaciones del tema. En su primera manifestacion, los compases segundo y
tercero son especialmente llamativos, por su ritmo sincopado y larapida caida en picada
de septillos y sextillos, respectivamente. La decision de si este tema es drammatico o
simplemente expresa una alegria musical casi haydniana se deja al oyente.

4° movimiento, Allegro dramatico, tema principal, m. 1-8 8
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Ya en el noveno compaés, el motivo de la cabeza se condensa en el caracter principal
durante cuatro compases; golpes sincopados sobre el cuarto tiempo de corcheas
preparan el primer climax fortissimo, que une ritmicamente a toda la orquesta en dos
escalas de octavas sincopadas en contramovimiento (c. 14ss).

4° movimiento, primer climax, m. 11-19
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Tras este arrebato inicial, el tema vuelve a empezar desde el principio, la flauta lo
introduce una vez mas y las demés maderas responden con sincopas juguetonas. Se
repite el juego de preguntas y respuestas, esta vez los violines también retoman el tema,
se unen los metales y se llega a un primer descanso en do menor (c. 51). Aqui el oboe
comienza con una nueva variante del tema, de solo seis compases, que, sin embargo,
ya se ve arrastrada a la voragine del motivo principal cuando lo repiten los violines; se

8 El primer compas que se muestra contiene s6lo una anacrusa sobre el segundo tiempo, en-
tonces la cuenta de compases comienza con el segundo compas.
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repite la compresion del motivo inicial (alli compas 9ss, aqui compas 63ss) y también
el climax sincopado en el tutti. Finalmente, la cabeza del tema se agota en diminuendo
sobre un acorde sostenido durante cuatro compases de do menor, enriquecido con
cuarta y séptima, como tantas veces en la obra de Salgado.

Después de este cierre completo, el incansable tema vuelve a subir (c. 70), de nuevo
acortado a solo dos compases y medio, para elevarse poco después a un nuevo arrebato
forte, cuya energia transforma ritmicamente la cabeza del tema en su opuesto: mientras
que las dos semicorcheas eran anacrusicas al principio, ahora caen sobre el tiempo
y le siguen las corcheas. De ahi surge una nueva idea, basada en un ritmo yambico,
que es retomada por todos los grupos instrumentales (c. 99). Pronto, sin embargo,
los instrumentos inferiores llaman al orden, y con la cabeza del tema original y una
nostalgica prolongacion descendente, primero en el oboe, luego solo en el fagot, la
primera seccion del movimiento llega a su fin.

Aunque el oboe comienza la segunda parte con la misma cabeza tematica (c. 124), el
tempo mas lento Andante espressivo assati, la tonalidad de sol menor, el tono elegiaco
y la melodia que se extiende a lo largo de una octava y media nos llevan a otro mundo.
Por lo tanto, se puede hablar con razéon de un segundo tema. Los violonchelos y las
violas acompafian con un intrincado encadenamiento de semicorcheas que, como
acompanamiento obligatorio, nunca deja solo el tema.

4° movimiento, seccion central, Andante espressivo assai, c. 124-130
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En el cuarto compas de este nuevo tema, la flauta toma el relevo, con corcheas punteadas
sobre la continuacion de la guirnalda de semicorcheas, ahora en el clarinete (c. 128). El
corno inglés repite el tema, una cuarta mas abajo, también con otros instrumentos de
acompafnamiento. A continuacion, el oboe, acompanado por el arpa, intenta de forma
un tanto despistada y escueta una nueva variacion, pero se convierte en una lenta
caricatura del tema principal del movimiento (c. 149), y tras solo cuatro compases es
interrumpida por la flauta con una expansiva cadenza. A Salgado le gustaba escribir
cadenzas en sus sinfonias, una novedad que debi6 introducir deliberadamente. Su
afan por introducir nuevos patrones en el esquema sinfonico tradicional, no sélo
compositivamente sino también formalmente, establecié la cadenza como una de
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las caracteristicas méas destacadas de sus sinfonias®. La cadenza de la flauta (c. 153-
163) se eleva primero a un trino en el la agudo, luego cae dos octavas y media en una
guirnalda intrincada dodecafénica hasta un nuevo trino en el re grave, y finalmente
vuelve a subir al la agudo en corcheas lentas. El corno inglés retoma su tema, la flauta
contribuye con la cadena obligatoria de semicorcheas, esta vez el oboe responde con
las corcheas punteadas, para retomar el tema inmediatamente después, la flauta lo
conduce rallentando hasta un punto de reposo. Aqui, casi inesperadamente, el tema
“fatil” del oboe, que habia sido interrumpido por la cadenza de la flauta justo antes
(c. 149 alli, c. 184 aqui), reaparece, esta vez en un gran gesto con un contrapunto
casi heroico en las trompas. Tras su repeticion, el corno inglés lo retoma y lo deja
desvanecerse ritardando, con una doble alusiéon al comienzo del tema principal.

Los violines retoman esta alusion, la aceleran, y tras sblo cuatro compases estamos en
la recapitulacion come prima, la tercera parte del movimiento final. Sigue la exposicion
al pie de la letra, hasta la primera conclusion (alli c. 73), en cuyo lugar sigue una breve
Coda. Tras solo dos repeticiones de la cabeza del tema, una cadencia expansiva en la
dominante Sol mayor, molto ritenuto, prepara los rapidos compases finales pitt vivo.
Tres veces més la cabeza del tema en do menor se impone fortefortissimo, hasta que los
majestuosos y triunfantes acordes finales de do mayor, por asi decirlo, lo redimen, no sin
un “pero”, pues el arpa contraataca con un acorde disminuido en arpegio, y los acordes
finales de do mayor contienen el tritono fa#, como era de costumbre para Salgado.

Surge una ultima pregunta: ¢fue una coincidencia que Salgado comenzara su 5¢
Sinfonia con un motivo caracteristico de cuatro notas y la tonalidad principal sea
de Do menor (aumentada, por supuesto), o son ambos elementos una referencia al
venerado Beethoven y su 52 Sinfonia? Probablemente Salgado habria respondido a
esta pregunta con su tipica sonrisa misteriosa...
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