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Introduccion

“No busquéis como consecuencia de vuestro esfuerzo ni reconocimiento ni gratitud, sino
algo menos incierto y mds duradero: la eficacia traducida en verdadera obra”
(Uribe Holguin, 1941).

Desde sus diferentes facetas como compositor, violinista, director musical, pedagogo
y gestor de la vida cultural del pais, Guillermo Uribe Holguin empend toda la energia en
el afan modernizante de la practica musical en el contexto y convirtié esta aspiraciéon en
parte fundamental de su proyecto de vida. En consecuencia, este artista bogotano logrd
un gran aporte al desarrollo de la musica del siglo XX en Colombia y dejé un legado que
no solo se ve reflejado en importantes instituciones culturales que él mismo fundé y ain
sobreviven, como el Conservatorio de Musica de la Universidad Nacional y la Orquesta
Sinfénica de Colombia, sino también en una vasta obra, la cual, de acuerdo con Duque
(2015), lo evidencia como el primer compositor del pais que logra pleno dominio de las
formas més trascendentales de la musica académica occidental.
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Infortunadamente la obra de Uribe Holguin, en particular el repertorio de cdmara, ha
sido poco interpretada y gran parte se encuentra todavia sin publicar. En los trabajos
existentes sobre el maestro se observa un marcado enfoque hacia el papel histérico como
gestor y pedagogo, y aunque recientemente se advierte una mayor preocupacién por el
andlisis musicoldgico de su produccién, no obstante, se constata un vacio en este campo
y mayor aun con respecto a la interpretacion, elemento fundamental para devolverle la
vida a su musica.

Es hora de hacerle justicia al compositor y su obra a través de la divulgacién y
preservacion, por medio de productos tangibles como son recitales, conferencias,
grabaciones y ediciones. El presente texto ofrece una sintesis de los hallazgos del proyecto
Ciclo de Sonatas para violin y piano de Guillermo Uribe Holguin: discusion estilistica y propuesta
interpretativa, avalado por el Comité para el Desarrollo de la Investigacion - CODI de la
Universidad de Antioquia, en la convocatoria tematica de 2018, que se propuso indagar
sobre la musica de cdmara de este compositor a partir de sus sonatas para violin y
piano. En consecuencia, el analisis se centra en el estudio musicolégico de estas obras,
poniendo en evidencia el estilo compositivo y el manejo de los instrumentos en cuestién
(violin y piano); pero también teje de manera sintética informacién biografica, elementos
contextuales del momento histérico que vividé el compositor, algunas perspectivas de



su obra en general y la discusidn sobre la pertinencia y el aporte de su propuesta para
las generaciones actuales de musicos y para el medio cultural artistico. Como una gran
primicia, se pone a disposicion de los lectores la version musical de las obras.

Nuestro agradecimiento a todas las personas e instituciones que hicieron posible este
proyecto, en especial al Comité para el desarrollo de la Investigacién - COD], a la Facultad
de Artes, al Patronato Colombiano de Artes y Ciencias y a la Fundacién Guillermo Uribe
Holguin; también a los companeros del Grupo de investigaciéon Musicas Regionales y al
equipo técnico conformado por: Luis Jaime Angel, en la grabacién de audio; Paulo Mier
en el registro y edicién de Video; y Ever Armando Moncada Betancur, en el disefio y
la diagramacion. Especial gratitud a los intérpretes invitados Gerson Céspedes Culman
(pianista, Sonata 2), Manuel Lépez Marin (violinista, Sonata 2), Leslye Wander Berrio
Cano (pianista, Sonata 4), Camilo José Trujillo Escobar (violinista, Sonata 4) y Carlos
Eduardo Betancur Bustamante (pianista, Sonata 7).

En sintonia con el epigrafe, y de acuerdo con los analistas citados y con lo que aqui
se expone, todo indica que el maestro Uribe Holguin alcanzé su propésito de construir
“una verdadera obra”; es nuestro principal deseo que este producto contribuya a su
reconocimiento y divulgacién.






“Como mis hermanos recibieran lecciones de piano, [...]pasaba las horas escuchdndolos
durante su estudio o al tiempo de la clase. No bien quedaba libre el instrumento, a él corria
y combinando teclas insistia hasta dar con el aire que me proponia sacar”

(Uribe Holguin, 1941, p. 22).

José Guillermo Lazaro Uribe Holguin (17 de marzo de 1880 - 26 de junio de
1971) nacié en Bogotd, en el seno de una familia perteneciente a la clase dirigente
del pais' e inici6 su formacién musical a temprana edad con maestros particulares. En
1891 ingres6 a la Academia Nacional de Musica para estudiar armonia (con Santos
Cifuentes), contrapunto (con Augusto Azzali) y violin (con Ricardo Figueroa); pronto
aprobé los estudios, por lo que fue nombrado profesor de la misma institucién, siendo
aln muy joven.

1. “El fue una especie de Patricio criollo. Don Guillermo Uribe, padre del compositor, fue diputado
al Congreso; sus tios -hermanos de su madre- Carlos y Jorge Holguin Mallarino fueron presidentes”
(Vaughman, 2015, p. 66).



A su temprana formacién musical particular y la de la Academia de musica, se sumé
el paso por la Escuela de Ingenieria, estudios que se verian truncados por enfermedad.
Vendria luego la incursién en negocios, cuyo balance, mas que en lo econémico, lo
presenta el mismo compositor en los siguientes términos: “conoci de esta suerte buena
parte del pais, a lomo de mula” (Uribe Holguin, 1941, p. 44). Finalmente cedié al
impulso artistico y viajé a Nueva York, en donde, parafraseando sus memorias, hizo
de todo para ubicarse en el nuevo ambiente. A su juicio, a pesar de la timidez y falta
de seguridad, su mundo musical se amplié con los conciertos apreciados y con algunas
retroalimentaciones valiosas que le hicieran importantes maestros sobre sus obras
presentadas. De paso, en esta busqueda profesional, también dedicé tiempo para apreciar
el avance econémico y cultural mexicano.

Se trata entonces de un personaje de cardcter cosmopolita que se esforzé por alcanzar
una formacién musical académica, inscrita en estilos de composicién vigentes en su
momento histérico y con trascendencia internacional. Es asi, como ademas de su breve
estancia en Estados Unidos (1903-1905), donde pudo disfrutar a Richard Strauss
dirigiendo sus poemas sinfénicos, luego realizé estudios en Francia (1907-1910), en la
Schola Cantorum bajo la tutela de Vincent d’Indy, y complementé sus estudios de violin
en Bruselas con César Thomson y con Emile Chaumont.
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En Paris, en 1910, contrajo matrimonio con la pianista francesa Lucia Gutiérrez
(1887-1925), a quien reconocié siempre como un gran apoyo y como la impulsadora
de su obra educativa; de su vinculo nacieron cuatro hijos, Elvira, German, Ricardo, y
Lucia Uribe Gutiérrez.?

Regresé a Bogota el 2 de junio de 1910 y en octubre se puso al frente de la Academia,
cambiindola de inmediato al modelo de Conservatorio, hecho que generd resquemores
en el medio musical. Permanecié vinculado de manera activa a esta institucién y a la
Orquesta Sinfénica del Conservatorio (posteriormente Orquesta Sinfénica Nacional) a
lo largo de veinticinco afos, implementando acciones decisivas para el devenir de estas y
que fueron de gran trascendencia en su carrera profesional. Es importante destacar que
en tal faena presentd proyectos al congreso, gestiond la traida de profesores del exterior,
establecid reglamentos y fundé la Revista del Conservatorio. En otros 4mbitos, intervino
en pro del fomento de la educacién musical, de la construcciéon de espacios adecuados,
de la transformacion y el fortalecimiento de agrupaciones como las bandas de musica, y
hasta en el tipo de conciertos que debian realizarse, entre otras acciones. Con respecto
a la labor administrativa y la vida artistica de Uribe Holguin, dice Rendén (1975a) que

2. La muerte temprana de su esposa Lucia en 1925, le generé un profundo dolor y
desconcierto.



esta “se desenvolvié siempre o casi siempre en medio de conflictos” y enfatiza en que
“Su argumento de verdadero peso es la obra que él mismo construy6 y que hoy lega para
los que vendran” (p. 10). En definitiva, legado que debe valorarse de manera integral,
considerando no sélo su tarea compositiva, sino el trabajo pedagdgico y de gestiéon
comprometido con el impulso de la ensenanza y la practica de la musica en el pais.

Ahora bien, de acuerdo con Duque, en 1935, “la recién formada Direccién Nacional de
Bellas Artes, bajo la direccién de Gustavo Santos, criticé publicamente el lento ritmo de
trabajo del Conservatorio, aduciendo que en 25 afios habia formado un solo compositor
y contados pianistas” (1980, p. 19). Esta accién constituye el detonante para que dé un
paso al costado de estas instituciones, y para dedicarse en gran parte a la composicién y
al cultivo del café. Seguramente, el punto de vista del compositor en relaciéon con esos
veinticinco anos de labor pedagdgica y administrativa, no su respuesta a la situacién antes
mencionada, puede resumirse con el siguiente trozo: “un medio, si no siempre hostil,
por lo menos indiferente, por la incomprension de lo que se realizaba milagrosamente a
pesar del desdén oficial en relacion con el arte” (Uribe Holguin, 1941, p. 91).

A juicio de algunos analistas los afos siguientes a la renuncia de Uribe Holguin a la
orquesta y al Conservatorio, si bien tuvo cierta participacién en la actividad musical como



figura publica, como director y compositor, esta no dejé de percibirse como marginal.
Elliane Duque (1980) resume este periodo en los siguientes términos:

La holgada situacién econémica de la cual goz6 el compositor, le permitié recluirse durante
los treinta afios que siguieron a la publicacién de su autobiografia, y consagrarse a su familia,
a los negocios cafeteros, y a su ocupacion favorita: el arte de la composicién musical (p. 11).

Por su parte, Vaughan (2015) no refuta la percepcién general senalada, pero destaca
la continuidad y presencia en el 4ambito musical. Incluso, en el area de la composicién,
considera que a partir de ese momento su produccidn sinfénica se afianza y transforma,
“un ejemplo de ello es su incursién en el poema sinfénico, género que no habia abordado
en afios anteriores” (p. 5).

Logros

Resulta dificil concretar en pocas palabras la labor de un compositor que a juicio de
diversos analistas se posiciona como el musico mas destacado de Colombia en el siglo
XX. A modo de resena informativa, y sin adentrarse en su obra compositiva que sera
tratada en un aparte especifico, cabe destacar de su trayectoria pedagdgica y como gestor
musical, entre otros aspectos, los siguientes:
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La transformacién de la Academia Nacional de Musica en el Conservatorio Nacional de
Musica y su posicionamiento como la entidad méaxima encargada de la formacién en este
campo en Colombia, por lo menos en la primera mitad del siglo XX. La reorganizacién
y estructuracién de una orquesta de nivel sinfénico, la actualizacién de este tipo de
repertorios en el pais y la direccién tanto del conservatorio como de la orquesta, casi
sin interrupcion, desde 1910 hasta 1935. Su aporte al posicionamiento de Bogotd como
una ciudad importante en el contexto musical latinoamericano, pues se constituye en
referente del circuito de conciertos de agrupaciones y artistas internacionales.

Asi, consecuente con la intencién de renovar el contexto cultural musical de la capital
y del pais, que a su juicio acusaba pobres referentes, deficiente formacién del gusto,
escasa educacion musical y ausencia de verdadera critica, Uribe propuso la actualizacién
y modernizacién de repertorios con obras representativas del desarrollo musical de
occidente, el intercambio musical con artistas y agrupaciones de talla mundial, una escuela
de formacién avanzada, la transformacién de agrupaciones musicales e instituciones
de formacién y difusién a cargo del Estado. Dicho de otra manera, y en términos de
Duarte y Neira (2000), las acciones de Uribe Holguin encarnan la implementacién
de la concepcién burguesa de la cultura dentro de un imaginario de modernizacién y
desarrollo: la musica como instrumento de civilizacidn, cuya significacién mas profunda
estaba en “secularizar la cultura musical de Bogota” (pp. 53-55).



Ademas de su produccién musical, Uribe Holguin incursiond en la critica musical
escribiendo en varios diarios bogotanos y en otras publicaciones, como la Revista
Contemporanea y Trofeos. En Paris también dejé ver su interés en este campo como
corresponsal de la Revista musical de Bilbao y por escritos en el Mercure de France, Le
Courier Musical y L'Occident. De regreso a Colombia utilizé los recursos a su alcance,
esto es los espacios de la prensa, para expresar posiciones criticas y a través de ello su
gusto estético.

Relacion con pares

Uribe Holguin participdé de manera activa en el ambito musical nacional,
latinoamericano, e incluso internacional. En tal sentido, establecié lazos importantes para
su vida profesional con musicdlogos, criticos, intérpretes y compositores renombrados,
muchos de los cuales entrarian a figurar en la historia de la musica, en los dmbitos
sefalados.

A temprana edad compartié con el trio de Carlos Umana (pianista), Narciso Garay
y Antonio Figueroa, agrupaciéon que posteriormente integraria. Asi lo recordaba Uribe
Holguin: “Estudidbamos con el amigo pianista no solamente trios, sino también sonatas



para violin y piano, y lefamos partituras, principalmente las de Wagner, alternando con
las del abate Perosi” (1941, p. 35). Luego ampliaria su experiencia en musica de cdmara
en el grupo conformado con Andrés Martinez Montoya (pianista), José Maria Prado
(segundo violin), Ezequiel Bernal (viola), Enrique Garcia (violoncello), y él en el primer
violin: “tales reuniones nos procuraron ratos inolvidables de verdaderos descubridores
de tesoros musicales, en nuestro pais ignorados” (Uribe Holguin, 1941, p. 41).

En contraste, con Santos Cifuentes, uno de sus tutores en la Academia, se rompe la
relacién por la critica que Uribe Holguin hiciera del texto de armonia de éste, a su juicio
con errores y deficiencias.

Posteriormente, en la Schola Cantarum seria condiscipulo de Joaquin Turina, Ivan
Englebert, José Civil, Manuel de Falla y Erik Satie; amistad que cultivé a lo largo del
tiempo con varios de ellos. De su paso por Bruselas surgié la relacién con Joseph Jongen,
compositor y director del Conservatorio. Felipe Pedrell, compositor espafiol, llegé a ser
bastante cercano:

Habiendo publicado yo en “Trofeos” un estudio critico sobre Los Pirineos, una de las Operas del
Maestro espanol, quizas la que le dio mas fama, no sé cémo llegaria a sus manos mi escrito y en
seguida me envid una carta muy interesante y amable, que fue la iniciacién de nuestra larga amistad
(Uribe Holguin, 1941, p. 76).



Sobre Frederick H. Martens expresé: “critico muy conocido en el mundo musical
americano y a quien le debo conceptos muy bondadosos que publicé sobre mi obra de
compositor y mi actuacién en el Conservatorio nuestro” (Uribe Holguin, 1941, p. 56).

En el transcurso de la actividad al frente del Conservatorio y de la Orquesta, son
multiples los directores y musicos con los que tuvo contacto. Uribe Holguin (1941)
menciona de manera especial en sus memorias, entre otros, a: Remo Bologni, violinista
argentino del cual expresa comentarios muy positivos y quien ademas interpreté algunas
de sus obras; Valentino Marlettini (violinista), Mario Zargani (violista) y Giorgio Lippi
(celista) de la compaiia de dpera Bracale; Jacques Bricteux (violinista belga); José Rozo
Contreras (nombrado director de La Banda Sinfénica Nacional, con alguna participacién
de Uribe); Guillermo Espinosa (director-compositor) y su sefiora Tatiana Gontscharowa
(pianista). Destaca del mismo modo a otros pianistas como Ignaz Friedmann, Armando
Palacios y Claudio Arrau; y a nuevos violinistas como Joseph Matza (checo), Efrem
Zimbalist, Leopold Premyslav y Alfredo de Saint Malo.

Con Antonio Maria Valencia (pianista y compositor) desarrollé en un principio una
fecunda actividad profesional que posteriormente devino en enemistad por diferencias
de enfoque e intereses divergentes y por la resonancia de diversas contradicciones ya
alineadas en el ambiente cultural de la ciudad. Este enunciado presenta tal conflicto, en



palabras del compositor: “Dimos los dos una serie de conciertos histéricos de la sonata
para violin y piano, incluyendo en los programas varias de las mias [...]. En total, era
Valencia casi un alter ego mio, de quien todo podia esperar, menos una traiciéon” (Uribe
Holguin, 1941, p. 167).3

Entre los invitados al IV centenario de la Fundacién de Bogotad (1938) encontrd
respaldo para su labor, relaciones profesionales y algo de divulgacién de su obra: Nicolas
Slonimsky (Delegado de Estados Unidos y la Casa Editora New Music); Armando Carvajal
(Director del Conservatorio de Santiago y de la Orquesta Sinfénica de Santiago de
Chile), Hugo Fernindez (pianista chileno); Oscar Lorenzo Ferndndez (de Rio de Janeiro,
Director de uno de los Conservatorios); Alfredo de Saint Malo (violinista delegado de
Panama); Vicente E. Sojo (compositor venezolano); y Francisco Curt Lange (musicélogo,
representante del Uruguay) (Uribe Holguin, 1941).

Reconocimientos

3. El relato alude a la aceptacién de Valencia de la postulacién para sustituir a Uribe Holguin en la
direcciéon del Conservatorio.



No obstante las vicisitudes que se han mencionado como parte de su trayectoria al
mando de instituciones oficiales y con los contradictores enfrentados, Uribe Holguin
alcanz6 a recibir los mas altos reconocimientos otorgados en el pais, que por si solos
dan cuenta del impacto y la trascendencia de su labor: fue enaltecido como Director
Honorario de la Orquesta Sinfénica Nacional y nombrado Profesor Honorario de la
Universidad Nacional de Colombia, recibié la Cruz de Boyacéa (1935), la Medalla Civica
General Santander (1939) y la Orden de San Carlos (1969). Por otra parte, obtuvo la
condecoracion de Caballero de la Legién de Honor (1933) otorgada por el gobierno de
Francia (Uribe Holguin, 1941).
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2. El contexto su epoca
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] 2 gestién de Uribe Holguin y las situaciones conflictivas que debié enfrentar en el
ejercicio profesional como musico, se ubican en un complejo contexto de cambio de siglo:
el lastre de la Guerra de los Mil Dias, la pérdida de Panama, la Primera Guerra Mundial, la
guerra con Pert, la Gran Depresion de 1929, el periodo liberal de renovacién (considerado
de modernizacién, crecimiento industrial, surgimiento de una clase obrera y su movimiento
reivindicatorio), y el periodo conservador como respuesta a lo que se estaba gestando, son
algunas de las dinamicas socioculturales que ilustran el marco de complejidad senalado.

En las primeras décadas del siglo XX, Bogota y todo el pais, experimentaban ademaés de
los cambios demograficos, de infraestructura o de servicios, una serie de transformaciones
en torno a la produccion, la circulacién y el disfrute de la musica en relacién con los espacios,
escenarios y condiciones técnicas: retretas, cafés, salones de baile, teatros, la zarzuela, la
Opera, el cine, el disco, la radio, etc. Dichas innovaciones dieron visos de un transito “de
un modelo de ciudad aldea por otro de ciudad moderna”, segin Uribe (1992) (citado en
Goémez, 2015, p. 218); donde, no obstante, imperaba “una mentalidad que concibi6 la
musica como entretenimiento individual y social carente de importancia” (Gil, 2009, p.17).



Se cerraba entonces un siglo de interminables guerras civiles y se abria uno nuevo, con
luces de apertura democratica y modernizacidn, pero con la carga de intolerancias y vicios
politiqueros hegemonicos. En este contexto se gesté una clase dirigente aristocratica que
asumio el pais, no desde sus propias condiciones y posibilidades, sino, en gran medida,
desde el imaginario y modelo que los centros de poder dictaban.

El arte y la cultura no fueron ajenos a dicha situacién. En medio de esa contienda
bipartidista entre conservadores y liberales, de las contradicciones entre la “alta cultura” y
las “expresiones menores, folcléricas y artesanales”, y el movimiento en torno a una musica
nacional que emergid, se sitda el proyecto artistico musical de Guillermo Uribe Holguin;
situaciones que ademds contribuyen a la explicacién de sus decisiones. “Este fue un periodo
saturado de fricciones personales y pugnas partidistas que eventualmente llevaron a su
renuncia [a la direccién del conservatorio] en plena época de reformismo liberal”, segtin
Castro (2021, p. 20).

De ahi también su idea de “refinar” el gusto musical de la capital, dominado a
comienzos del siglo XX por la herencia decimonénica de la estética de la dpera italiana
y de la zarzuela, con la consecucién de nuevos repertorios, que no es otra cosa que la
imposicién de su gusto y admiracién por el canon aleman; empeno que le acarred cierta



animadversién ante su postura radical: “No me satisfacia ese miserable repertorio que
exhibian de costumbre las companias italianas que solian venir” (Uribe Holguin, 1941,
p. 124).

El trasfondo de su pensamiento musical se inscribe, a juicio de Duarte y Neira (2000),
“en el proceso de transformacion estructural de la sociedad colombiana [de comienzos
del siglo xx]” (p. 51); pero las contradicciones, ocultas tras las huellas de aquella ciudad
capital y aquel pais provinciano que encaraba los vicios mencionados, emergian como
barrera multiforme y evidenciaban ademas “el desarrollo desigual de la economia y de la
cultura en los afos de surgimiento del capitalismo industrial” (Duarte y Neira, 2000, p.
51). Contradicciones a las que no escapaba Uribe Holguin como hijo-miembro de la élite
dirigente y como heredero del pensamiento hegemdnico cultural artistico centroeuropeo.

Le ha costado al pais superar estas dicotomias (si es que se han sobrepasado); el
mismo compositor dejé ver matices-quiebres en sus posiciones en el transcurso del
tiempo; pero su filiaciéon clara en uno de las posiciones ideoldgico-culturales puede
explicar los conflictos enfrentados, la polémica ante a su actuacion y, posiblemente, el
distanciamiento ya centenario frente a su produccién musical. De este modo lo expone
Castro “La posicién intransigente y antifolklorista, por no decir antiliberal, de Uribe



Holguin frente a estas musicas [nacionales], que lo llevé a rehusar incluirlas en el pénsum
del conservatorio, le valieron fuertes criticas con las que tuvo que lidiar toda su vida”
(2021, p. 21)%

4. El trasfondo de este debate entre partidarios y supuestos detractores en torno a una musica
nacional, cuyas figuras més visibles son los compositores Emilio Murillo y Uribe Holguin, es parte
de la contradiccién mencionada entre lo culto y lo popular; el caso especifico en el contexto cultural
colombiano a comienzos del siglo xx estd documentado en varios estudios, véase, entre otros La
musica nacional popular colombiana en la coleccién de Mundo al dia (Cortés, 2004).
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E! siglo xx en Latinoamérica se caracteriza por un gran dinamismo y diversidad
de la produccién musical, en tanto el eco tardio de algunos movimientos provenientes
de la musica centro europea y la adopcién de las grandes rupturas que se estaban
experimentando. Por ello, resulta dificil plantear tipologias y generalizaciones para todo
el continente, e incluso, frente a la obra de un compositor en particular. En Uribe
Holguin, dice Vaughan (2015), “sus poemas sinfénicos son uno de los mejores ejemplos
para demostrar como reevaludé sus ideas y como modificé conscientemente algunas
caracteristicas de su estilo” (p. 8). El mismo maestro afirmé en una entrevista al final
de sus afios: “Si conservara bien la vista comenzaria hoy mi trabajo de compositor”
(Rendén, 1975a, p. 14).

Solo como testimonio de la capacidad de trabajo, y en parte, de la dimensién de su
obra, se parafrasea el balance que el mismo compositor presenta del ano 1939: a pesar
de ser un afo de enfermedad, termina la coleccion de Trecientos trozos en el sentimiento
popular, Tres canciones op. 73, Dos canciones para coro a capella op. 72, el poema
sinfénico “Bochica” op. 73, el Trio op. 74 para piano, violin y violoncello y la Sexta sonata
op. 75 para violin y piano (Uribe Holguin, 1941).
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La siguiente figura sintetiza, a modo de ilustracidn, diferentes géneros y la dimensién
de una produccién que comprende 120 obras®. “Su tltima creaciéon figura como Opus
120, conformado por doce canciones con textos poéticos franceses. La compuso en

1962, afio en el cual una seria afeccién visual le impidiera continuar componiendo”
(Duque, 1986, p. 5).

5.Segin Duque (1980), “el catalogo personal de suobrafue publicado en 1955 en el primer volumen
de la coleccién de Compositores de América” (p. 29), publicacién retomada por Perdomo (1975). Caro
(1970) publica nuevamente su versién del catdlogo, luego vendrian los aportes de Rendon (1975) y

Duque (1980, 2015). Un seguimiento a dichas actualizaciones y otrosajustes también pueden verse
en Vaughan (2015).



Figura 1. Relacidn sintética de las composiciones de Guillermo Uribe Holguin

Género Relacion

Opera 1 Furatena: tragedia lirica en tres actos
11 sinfonias
18 piezas sinfénicas

5 conciertos para instrumento solista y orquesta

Orquestal .
3 piezas para voz sola y orquesta
2 piezas para voz sola, coro y orquesta
3 ballets
10 cuartetos
De chmara 7 sonatas para violin y piano

2 quintetos
3 trios
1 misa de réquiem

Obras corales o
5 obras religiosas

Voz y piano 7 colecciones de canciones
Musica incidental Prometeo, Anarkos
Piano 300 trozos (entre muchas)

Fuente: elaboracion propia sobre informacion del Patronato Colombiano de Artes y Ciencias, Fundacién
Guillermo Uribe Holguin.
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Estilo y etapas

Autodefinicion de su estética: “de influencia moderna francesa del Impresionismo, pero
temdticamente, me he independizado”
(Rendon, 19754, p. 15).

En torno al estilo y a las etapas en la produccién musical de Guillermo Uribe Holguin se
ha evidenciado, en primer lugar, la influencia impresionista y la impronta postromantica
francesa y alemana principalmente de Strauss y de Wagner (Rendén, 1975; Duque,
1980-1986). Luego se destaca la tendencia nacionalista; Duque (1980), apoyandose en la
clasificacién que Mayer Serra propone para Manuel M. Ponce, divide la produccién de
Uribe Holguin en tres grupos: el primero, en el cual la utilizacién del folclore en un estilo
nacionalista es de uso mas directo - textual (en la obra pianistica temprana); un segundo
grupo en donde “el ambicioso lenguaje orquestal desplaza dichos elementos folcléricos”
(p-22) (son meramente alusivos); y un tercer grupo de obras en un estilo universal y
cosmopolita (tardio segiin Meyer).

Ciertamente, la figura de este compositor se yergue en casi la totalidad del siglo xXx
como un musico que deja una huella en un momento histérico donde Colombia busca
apropiarse de rasgos de identidad, dindmica que conduce a un movimiento nacionalista
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como tendencia musical predominante. Este estilo de composicion se convierte entonces
en una especie de camisa de fuerza o férmula que Uribe Holguin usa en gran parte de sus
composiciones, pero que al mismo tiempo critica con vehemencia. Duque (1980), incluye
en ese estilo los 300 Trozos en el sentimiento popular, Sinfonia No. 2 Del terruiio,
Op. 15; Tres danzas Op. 21 Joropo, Pasillo y Bambuco; Suite tipica Op. 43; Tres ballets
criollos Op. 78; Sinfonietta campesina Op. 83 (p. 27).

No obstante las posibles filiaciones mencionadas, debe tenerse en cuenta que atn
es incipiente la representacién del anélisis de su obra. El estudio de Duque (1980),
que se centra en los 300 Trozos en el sentimiento popular, pone en evidencia, como
se ha senalado, elementos nacionalistas; en tanto que Vaughan (2015), a partir del
analisis de los poemas sinfénicos, lo define como “un compositor neoclasico, en
cuyo lenguaje estuvieron reflejados conceptos de equilibrio, simetria y claridad”
(p. 24). La etapa tardia (a partir de 1939) es denominada por este mismo autor
como universalista, de tendencia académica europea en estado de madurez, por el
manejo complejo y elaborado de estructuras modales, del tratamiento armdnico,
de la métrica y por la flexibilidad en la forma y la utilizacién recurrente de los
registros extremos de los instrumentos, hechos que, a su juicio, lo alejan de los usos
clasicos y romanticos. En sintesis, este estudio destaca en el periodo de madurez del
compositor la musica programatica y propone como periodizacidén-caracterizacién
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de su obra, nacionalismo, indigenismo y universalismo (Vaughan, 2015, p. 3).

El concepto de tradicion, ligado a la idea de universalismo -de origen europeo- (la
musica como lenguaje universal) es fundamental en su estética y en su pensamiento,
y marca una posicién frente al nacionalismo, ya que para él la cultura colombiana es
sobre todo de origen espafiol, por lo tanto, europeo, producto de la cultura occidental y
universal. Adicionalmente, es claro que Uribe Holguin se separa de las tendencias de la
musica contemporanea y rechaza las vanguardias de musica concreta y electrdnica, a las
que bautiza como “musica de ruidos” (Vaughan, 2015, p. 24).

No obstante, sélo el conocimiento completo de la produccién podra arrojar una
determinacidén mas precisa de su estética musical.

Difusion
Alrededor del afio 1940 el rico mundo musical de Latinoamérica atrajo la atencién
de personajes europeos y norteamericanos, tal es el caso de Nicolds Slonimsky (1939)

y Aarén Copland (1942), quienes publicaron articulos sobre musica latinoamericana
con breves alusiones a Uribe Holguin (Duque, 1980). Ante la pregunta que Guillermo



Rendén (1975) le hizo al compositor sobre la divulgacion de sus obras, éste realizé un
recuento poco efectivo del nimero de ellas enviadas a algunos contactos en diferentes
partes del mundo, sobre las cuales no tuvo una respuesta concreta. Entre estas: un
cuarteto (para la agrupacién Lemnar), otro cuarteto (despachado para Viena), los Ballets
criollos (para Antal Dorratti), Ceremonia indigena (a la Biblioteca de Filadelfia), otras
obras enviadas a Bruselas y a Montevideo. También el violoncelista polaco Bougumil
Sykora incluyé en su repertorio obras de Uribe Holguin y las difundié en su momento
por Europa y Norteamérica (Uribe Holguin, 1941, p. 174).

En el contexto local figuran las grabaciones de la Emisora HJCK, un disco del sello
bambuco con la primera suife para violin, la divulgacién realizada por el Cuarteto
Bogotd (Integrado por Herbert Froehlich - violinista-, Efraim Sudrez - violinista,
antiguo discipulo, Gerhard Rothstein -violista-, y Fritz Wallenberg -Violoncelista-.
También es claro que en su labor al frente del Conservatorio y como Director de
la Orquesta Sinfénica Nacional, incluye con frecuencia algunas de sus obras en los
conciertos realizados. Un evento bastante destacado en la primera mitad de siglo XX
en Colombia fue la celebracién del cuarto centenario de la Fundacién de Bogot4, en
cuya programacion musical hubo invitados de diferentes paises de América Latina y un
Festival Iberoamericano en el cual se premiaron obras de diferentes compositores, entre



ellos, Uribe Holguin con tres preludios para piano, los cuales fueron publicados por los
promotores del concurso (Uribe Holguin, 1941).

En particular, sobre la difusién de las sonatas para violin y piano, se sabe que con su
esposa Lucia Gutiérrez (pianista) interpret$ algunas de ellas, pero en la informacién que
brinda Uribe Holguin en el libro autobiografico, a veces no se sabe especificamente de
cudl se trata. Su primera sonata para violin y piano recibié una critica muy favorable y
fue publicada, ademés de ser interpretada en el curso de composicién en Paris (1909) por
Mlle, Veluard y Mr. Desabre, también fue interpretada por otros musicos, como Blanche
Selva y Fermin Touche, Ricardo Vines y Gabriel Wuillaume, Chaurnont y Bosquet, e
incluso en otros paises de Europa. El mismo compositor también menciond la ejecuciéon
de la Quinta Sonata para violin y piano op. 59, por el sefior Froehlich (del cuarteto Bogot3,
a quien fue dedicada esta obra) y la pianista Tatiana Gontschrowa (Uribe Holguin, 1941).
Existen programas que muestran que el violinista Alfredo de Saint Malo interpreté la
Cuarta Sonata op. 39 con diferentes pianistas en varias oportunidades®.

6. La Sonata 4 fue interpretada el 30 de noviembre de 1938 por Alfredo de Saint Malo (violin) y
Ralph Angell (piano) en el Town Hall de New York (Town Hall, 1938); y el 17 de junio en el Recital
Hall (Austin, Texas) por Saint Malo acompaiiado en esta oportunidad por Karl Leifheit (piano) (The
University of Texas, Latin American Fine Arts Festival,1951).
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Uribe fue escritor activo en la prensa y en otros medios bogotanos; medios que se
ocuparon de su obra compositiva y de las actividades como gestor y pedagogo, algunas
veces a favor y otras en contra. Siempre estuvo presto a responder en tono directo a
dichas situaciones, hecho que le deparé contradictores incisivos que restaron energia y
brillo a su labor; él mismo se autocriticé de haber caido en dicha actitud (Uribe Holguin,
1941).

Vaughan (2015), hace énfasis en el vacio analitico con respecto a la obra tardia,
especialmente desde el punto de vista propiamente musical. A partir de confusiones e
inconsistencias en resefias y programas de mano, deduce una mala comunicacién entre la
obra de Uribe Holguin, el puiblico y la critica de su tiempo en Colombia, frente a lo cual
agrega: “Quizds sea la imposibilidad de interlocucién con el piblico lo que mantiene a
ésta [el poema sinfénico Conquistadores], como al resto de sus composiciones, inéditas
y guardadas en un armario, sin ser tocadas durante décadas” (2015, p. 92)".

Duque (1999), si bien reconoce carencias en la divulgacién de la obra de Uribe Holguin,
considera que, a pesar del relativo anonimato, después de su muerte se advierte un
7. Al respecto son pertinentes las palabras de Fernando Gil (2000), al sefialar que “la sensibilidad

sonora de este siglo ha estado encaminada més a la exploracién que al gusto de los grandes publicos;
esa sensibilidad se acerca m4s al individuo, en una busqueda de lo sublime” (p. 131).



creciente interés. Sin embargo, es un hecho que en la actualidad la falta de publicaciones
y ediciones dificulta la ejecucidén de sus composiciones. El Patronato Colombiano de
Artes y Ciencias?, a través de la Fundacién Guillermo Uribe Holguin, hace esfuerzos al
respecto, pero se ve desbordado por la dimensién de la produccién.

Caracteristicas estructurales sonoras

Como se ha dicho, es bien reconocida la impronta impresionista en Uribe Holguin,
quiza, sobrevalorada en el sentido de subestimar otras exploraciones, quiza por falta
del andlisis de la obra completa. En tal sentido, expresa Rendén (1975b) que: “El
Impresionismo francés y la Escuela de Franck han sido decisivos en su faz técnica. El
empleo inteligente del cromatismo: fina melodia y modulacién constante, sonoridades
tenues; un renovarse en cada amanecer y atardecer en las fuentes de una rica policromia”

(p. 4).

En su musica solista y de cdmara, principalmente, también Séanchez (2013) reconoce
la impronta del impresionismo; pues sin ser una creacién musical similar, los materiales

8. Esta institucién es la encargada de la conservacién y divulgacién de la obra de Guillermo Uribe
Holguin.



sonoros utilizados si hacen parte de dicho lenguaje: pentafonia, escalas hexaténicas y
modales, acordes pluscuamtriadicos, sistemas cuartales, terceras cromaéticas, pedales,
movimientos armdnicos y cadenciales. A su juicio, Uribe utiliza un sistema hibrido
pentédfono y modal que busca mayor riqueza sonora a través de la parafonia cromatica
y del sistema diaténico, comportamientos que detalla en varias de sus sinfonias
(séptima y décima, entre otras). El uso de los modos eclesiasticos a la manera de los
compositores impresionistas, tampoco le fue ajeno, como modalidad dentro de una
textura monofénica (evocando El canto llano del Medioevo - trozo 17, Op. 32 No. 11), o
dentro de una textura homofdnica (Preludio de la suite para violin y piano Op. 13 (1920).

Sebastidn Olave (2017), en el andlisis de los Tres Ballets Criollos Op. 78, hace énfasis
en la trascendencia histdrica del compositor y en su estética sincrética en la que se
conjugan técnicas compositivas de la tradicion francesa y alemana (“el modelo ciclico
ritmico”) (p. 104); y elementos nacionalistas de una Colombia en btsqueda de rasgos
de identidad, objetivo obligado de los artistas llamados a construir un proyecto de
nacién. Expone este investigador: “Asi pues, la célula generadora de los tres ballets es la
sintesis ritmica de las danzas que fueron elegidas representantes de la musica nacional
desde finales del siglo X1xX: el bambuco y el pasillo” (p. 105).

Segtin Vaughan (2015), la musica de Uribe Holguin “pretendi6é desde sus primeras y
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hasta sus dltimas producciones, enmarcarse en la tradicién académica de origen europeo
y los lenguajes que propusieron rupturas drasticas nunca llegaron a convencerlo” (p.
30)°. A partir del anélisis de los poemas sinfénicos se ubica un periodo indigenista en
su produccidn, entre 1930 y mediados de la década de 1940, en el cual explota dicha
tematica desde la imaginacién, méas que en elementos concretos. A su juicio, la incursién
del compositor en esta tematica tuvo un enfoque muy particular que lo diferencia del
grupo “los bachues”. Obras de este periodo serian Furatena y Bochica. En esta dltima
creacion y en Conquistadores, destaca, como representaciéon del mundo indigena, “una
clara influencia del denominado primitivismo de Stravinsky” y la “experimentacién con
sonoridades lejanas a las de los usos clasicos de la orquesta” (Vaughan, 2015, p. 50). En
términos generales este investigador considera que “si bien el favorecer los procedimientos

9. Los andlisis estilisticos de su obra coinciden en gran parte en la contextualizacién histérica
de finales del siglo X1x y comienzos del xx que realiza Gil (2000), con respecto de la bisqueda de
un nuevo lenguaje musical enfocado en tres direcciones: la busqueda impresionista abanderada por
Debussy (1862 - 1918), que se aparta de la funcién tonal constructiva y crea un nuevo concepto
de tonalidad, en donde los acordes son independientes de las funciones tonales; la expansién de la
tonalidad de Antén Bruckner (1824 - 1896) y Gustav Mahler (1860 - 1911), con la exploracion de
nuevas regiones armonicas, sin llegar a perder el control de la concepcién tonal; y la “emancipacién
de la disonancia” planteada por Arnold Schonberg con el dodecafonismo.



clasicos es una constante en toda su obra, la construcciéon de las escalas, el uso de la
métrica, la exploracién timbrica y la conduccidén armonica, en obras posteriores a 1938,
trasciende el estilo francés de principios de siglo” (2015, p. 10).

En relacién con aspectos ritmico-métricos en la obra de Uribe Holguin, Vaughan
(2015), concluye que es un elemento protagénico en su lenguaje musical y que “su
analisis es fundamental para entender sus procesos de desarrollo y de identificacién
de los temas y motivos que utiliza en su musica” (p. 94); destaca, en particular, el
empleo de métricas y subdivisiones irregulares de los pulsos: “la yuxtaposicion de dos
o més subdivisiones diferentes del tactus, producto de las elaboraciones que desarroll6
alrededor del concepto de hemiola” (p. 70). Duque (1980, pp. 59-60), al referirse a las
caracteristicas ritmicas de los 300 Trozos en el sentimiento popular, sefiala una esfera
de los ritmos propios del folclor usados como fuente de inspiracién y otra esfera que
no parte de dicha base; la recurrencia del compis de amalgama (3/4-6/8, en forma
simultdnea o alternada), incluso en aquellos Trozos que inician en compases compuestos
(7/8, 3/4-2/4, 2/4-6/8); el movimiento ritmico basado en las corcheas; la indicacién
precisa de tiempo y 4nimo (con guia metrondémica); la prevalencia del movimiento
rapido y de sincopas propias de los ritmos de referencia, entre otros aspectos.



La melodia de sus obras, de acuerdo con Sinchez (2013), también utiliza varios
materiales similares a los del impresionismo musical en los que se destacan la pentafonia
y las escalas hexatonicas y modales; advierte que “estas colecciones de sonidos son
el principal insumo sonoro para la creaciéon de la obra de GUH, el cual innova y se
aleja de varios principios tonales de los compositores de ese periodo” (p. 233). Las
escalas hexatdnicas (principalmente la de tonos enteros), a su juicio, “no las utiliza
de manera sistematica como un fenémeno melédico” (p. 191). Por su parte, Vaughan
(2015) encuentra en sus poemas sinfénicos usos melédicos como los de Strauss con las
Klangfarben melodies y considera que Uribe Holguin emplea “construcciones melddicas
sobre estructuras escalisticas propias de la musica del siglo XxX” (p. 17). Especifica,
ademas, el uso de determinados intervalos para la diferenciaciéon de los motivos y, como
rasgo general en los poemas sinfénicos, las melodias de rango reducido, al menos dentro
de cada frase, y, salvo algunas excepciones, su disefio por grado conjunto. Duque (1980),
identifica en el analisis de los 300 trozos motivos ritmicos o melddicos (tipo tonada
vocal o de tendencia motivica en pregunta-respuesta), que actian como elemento de
unién y que aparecen al inicio de cada pieza: “El material melédico central se desarrolla
a través de las técnicas convencionales de variacion, como la transformacidn ritmica, los
cambios de textura, las modulaciones arménicas y fragmentacion” (p. 42).



Con respecto a las caracteristicas armdnicas, Sinchez (2013) ubica la mayoria de la
obra de Uribe Holguin dentro de la pauta heredada de la practica comun y su “expansion
del sistema triddico y su representacion en la serie de arménicos, [...] principalmente por
medio del uso de acordes pluscuamtriadicos y los acordes formados por la escala de tonos
enteros” (p. 192). Pero también este autor detalla en varias de sus obras la presencia de
armonia modal, armonia cuartal (estrechamente vinculada a la pentafonia) y el uso de
pedales con armonias cromaticas y diaténicas. Vaughan (2015), aunque sin especificar,
menciona una serie de caracteristicas de su produccién temprana, que coinciden en
gran parte con el presente anlisis de las sonatas para violin y piano: “modulaciones
lejanas, utilizacién de armonia alterada, escalas de tonos enteros, [...y la] utilizacién de
mediantes cromadticas” (p. 23). De este modo, ubica la exploracién arménica de Uribe
Holguin dentro de una neotonalidad, a pesar de sefalar su tendencia conservadora que
lo lleva a adherirse al desarrollo de la tonalidad en su mas amplia acepcién; destaca como
caracteristico de sus poemas sinfénicos la utilizacién de escalas sintéticas, la presencia de
centros tonales que permanecen durante largos periodos de tiempo, pero que no siempre
se rigen por una pauta tradicional, en donde “los intercambios modales, sin variar el
centro tonal, son muy frecuentes” (p. 29). También considera que el uso de los pedales,
en los poemas sinfénicos, se da de manera diferente al uso impresionista: no implican
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movilidad, ni densidad armoénica, son de ritmo lento y estatico, y generalmente en
acordes de quinta (p. 46). Duque (1980), relaciona el aspecto colorido de su armonia rica
en notas agregadas, resultado de la yuxtaposicién de tonalidades; el manejo de acordes
disonantes con cierta libertad, y la presencia relativamente frecuente de bitonalidad y
acordes de cuartas y segundas. Afirma esta investigadora que “a pesar de sus incursiones
en la armonia moderna, el compositor continda haciendo uso de un marco tonal en
donde las relaciones arménicas son un importante agente formal que provee de color a
las ideas germinales ritmicas y melédicas” (p. 46).

Sobre la manera como el compositor asume el tratamiento formal, Rendén (1975b)
exalta su maestria con respecto a un tratamiento consciente de este componente y agrega
que, contrario a cierto sacrificio en favor del color, en el caso de la pintura impresionista,
esto “no tiene un equivalente en la miusica de Uribe Holguin, donde las formas,
transformadas, elaboradas, se han visto enriquecidas en lugar de ser erosionadas por el
color u opacadas por el ambiente atmosférico” (p. 4). De igual manera, Vaughan (2015),
observa que en los poemas sinfénicos se sigue un mismo principio “que consiste en basar
la composicién en el desarrollo motivico de los temas representativos, de acuerdo con la
aparicién de los personajes o ideas en el programa” (p. 25). También referencia el uso del
leitmotiv, en la linea de Wagner (por la Schola cantorum y por su relaciéon con Pedrell -El
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wagner espanol-); el resaltado de los temas mediante el recurso de un timbre especifico
o una textura clara y transparente (que, a su juicio, acusa una influencia de Strauss);
la estructura y la coherencia musical y extra musical del género “predominantemente
homofénica, con frecuentes pasajes de polifonia por niveles en texturas estratificadas”
(p- 25). Lo anterior como consecuencia del protagonismo melddico en el establecimiento
de la forma y el uso recurrente de ostinatos. Por otra parte, es importante mencionar
que Duque (1980), encuentra tres pautas estructurales en los 300 Trozos: “ternarios,
Trozos de variacion continua y Trozos con refranes”; formas que se moldean a través de
repeticiones, contrastes y diversas técnicas de desarrollo (p. 54).



Pianistas del proyecto Guillermo Uribe Holguin
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E! repertorio de obras para violin y piano en Colombia, anterior a las Sonatas de
Guillermo Uribe Holguin, se limita a una coleccién basada principalmente en piezas de salén
de corta duracién, permeadas en gran parte por un nacionalismo de referencias explicitas.
Sin embargo, en el género de sonata, es necesario mencionar dos ejemplos concebidos
justo por la época cuando el compositor empieza su serie (1910, Primera sonata), estos
son: las sonatas de Eustasio Rosales de 1912 y de Santos Cifuentes de 1914. Luego se
encuentra una tercera obra escrita por Luis Miguel de Zulategui en 1938, un afo antes
de la composicién de la Sexta sonata (1939), y la de Luis Carlos Figueroa en 1955; que se
incluye en esta mencidn, porque se desconoce la fecha de la Sonata No.7 de Uribe Holguin,
posiblemente concebida, de acuerdo con los opus, alrededor de 1950,

10. Eustasio Rosales (1875-1934), aunque bastante desconocido en Colombia, se considera el
primer compositor hispano (colombiano) a quien la Orquesta Sinfénica de Chicago (CSO) le interpreta
una obra. “Three Spanish Dances” hizo parte del concierto de la temporada no. 42 (1932-1933) (The
Archives of Eustasio Rosales, sin fecha, https://eustasiorosales.com/). Santos Cifuentes (1870-1932),
quien fuera el primer profesor de armonia de Uribe Holguin. Luis Miguel de Zulategui (1920-1970),
musico de origen vasco, exiliado en Colombia, dedica su sonata al violinista Joseph Matza (Flérez,
2020). Luis Carlos Figueroa (Cali, 1927), al igual que Guillermo Uribe Holguin, realizé estudios en
Francia, pero en la Academia César Franck.
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4.1. Analisis musicoldgico

Se presenta en este apartado el plan estructural general de cada obra, los motivos
ritmico-melddicos o leitmotivs protagénicos de cada movimiento y una sintesis de las
principales caracteristicas estructurales sonoras, en cuanto a comportamientos ritmico-
métricos, melédicos, arménicos, formales y técnico-interpretativos.'!

Partituras de las Sonatas

11.La Sonata 1 op. 7 fue compuesta en 1909, como trabajo final del curso de composicién, recibié
elogios de la critica parisina y también en la Revista Musical de Bilbao por Joaquin Turina e Ignacio
Zubialde; después de su primera presentaciéon en publico, tuvo diversas interpretaciones en Paris y
Bruselas. Fue publicada por Alphonse Léduc, y por ello es tal vez la mds conocida. Por lo anterior y
por la implicacién de derechos sobre la obra, no se incluye en el presente trabajo.
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Sonata 2, op. 16 (1924)

Figura 2. Mapa estructural Sonata 2

1. Allegretto tranquilo / Forma sonata

Exposicion Desarrollo Recapitulacién
A B A’ B' Coda
piti mosso a tempo Ppiti mosso
1-38 39-60  (56) 61- 92 93-122 123-141 142-156
Temal Tema?2 Tema 2 o

(24 -30)

c. 155-156 cierra con el

pel| 1| e

motivo que abre.

iv

r

Leitmotiv: c. 2
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https://www.youtube.com/watch?v=op6waPHNsRI

2. Vivo / Forma ternaria

poco meno mosso

1-49 50-101
Tema Tema
(1-4) (50 - 52)

6 9 3 6

8 8 8 8

pr

primo tempo

102 -141

Al

tranquilo

(131 -139)

vivo

(140)




3. Andante sostenuto / Forma ternaria

A B A'
1-120 21-32 33-51
Encadena
Intro Tema A Tema A Intro
1-6 7-20 33-39 41-51

c. 7 leitmotiv del tema A ¢. 30 -31 leitmotiv del tema B c. 33 leitmotiv del tema A

del primer movimiento. del segundo movimiento. del primer movimiento
4 4 6 4
4 4 2 4
P r



4. Allegro vivace / Forma sonata

Exposicion Desarrollo Recapitulacion
A | B X | [
a tempo
1-51 2~ 83 84 - 148 149-196 | 197233 234-288
Andante molio vivo An({anlg ((mlt()
(123 . 148) espressivo
- (258 -274) (275 -288)
6 2 g %
6 9 6 2 6 9
8 8 L 8 4 8 8 2
c. 83 - 84 leitmotiv del tema
c. 1 leitmotiv B del segundo movimiento. Cierra con el motivo
Bd;l lle‘ma d c. 123 leitmotiv del tema B que abre la sonata.
© Asegu“ © del tercer movimiento.
movimiento. pp

S

Fuente: elaboracion propia a partir de los manuscritos originales.
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En lo que respecta a lo ritmico-métrico, esta sonata explora métricas mixtas en el
segundo, tercero y cuarto movimiento (II: 3/8, 6/8, 9/8; IIl: 4/4, 6/2; IV: 6/8, 9/8,
2/4), a veces cambia sélo por un compas, otras veces por secciones completas, y en
otras superpone métricas que coinciden en los pulsos fuertes. El primer movimiento
exhibe una misma métrica (3/4). Todos los movimientos presentan figuras ritmicas con
subdivisiones de primer y segundo orden en concordancia con las métricas empleadas.
En general tiene una figuracién ritmica compleja, por su densidad, por la presencia de
figuras de semicorcheas con silencios internos, superposicién de subdivisiones 2-3 y 3-4,
algunas yuxtaposiciones, el uso de figuras irregulares (tresillos, seisillos, nonillos) y por
la presencia de sincopas por ligadura de duracién. En algunos segmentos se observan
elementos que aluden a ritmos tradicionales colombianos como el bambuco (II y 1V
movimiento), el pasillo y la guabina (I movimiento).

En relacién con caracteristicas melddicas, el intervalo de segunda descendente
funciona como un leitmotiv a lo largo de la sonata. Presenta registros amplios en los
dos instrumentos y una configuracién intervalica variada, a veces con movimientos
por grado conjunto e intervalos pequefios, otras veces por saltos. En general construye
lineas horizontales entre ambos instrumentos, se observa con frecuencia el recurso de
la imitacién motivica de gestos cortos, y denota exploracién modal y gran presencia de
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lo pentaténico. A diferencia de otras sonatas del compositor, puede decirse que esta se
acerca a un disefio melddico mas cantdbile.

En el aspecto armonico, esta sonata explora el eje Mi estructural a lo largo de la obra,
con variaciones modales y tonales, ademds de una sonoridad pentaténica recurrente. A
pesar de que no sigue ldgicas tonales si construye los climax y lineas con efectos tension -
reposo. Varias veces presenta acordes de dominante o con funcién de dominante que no
se resuelven de acuerdo con légicas convencionales (tonales o modales), diluye la tensién
con resoluciones que saltan a otros pilares armoénicos, pero en general regresa a los ejes
sonoros de reposo establecidos.

En cuanto a caracteristicas morfoldgicas, cabe destacar la presencia de elementos
melddicos y ritmicos que aparecen a lo largo de la sonata como leitmotiv o como material
motivico. Presenta elementos formales tradicionales de la sonata clasica con variaciones
en las estructuras y logicas armonicas. Es comdn que el material motivico de secciones
morfoldgicas como la A, B o puentes, se presente en otros lugares (por ejemplo, que
material motivico de la A esté en la recapitulacién de la B, o en la coda), lo cual puede
verse como una forma de diluir o transformar la estructura tradicional. Finalmente, estas
estrategias van configurando una identidad de su estética musical.



Figura 3. Material motivico y leitmotiv de la Sonata 2

Denominacion  Ubicacion Material motivico

Allegretto tranquilo

Sonata n.c 2, Mov. Mov. [, C. 2; C. 155y
Violin #&%

I, leitmotiv 1. 156 (al cierre). % — = =
Mov. III, C. 30 y 31. o | =TT T
ﬁv ﬂ#"g %lé ! r 3 rJ r r r r 3 r
Piano v s - 77:7/1‘
DA ST -
7
Vivo
Sonata n.° 2, Mov. Mov. I, C. 1y 2 T AR
I, leitmotiv 2. (Violin). Violin @ 8 == 1 1 p o
»
AP
& vtn v ~f’"' .
o8 o f
Piano »r
e N N

12. Para una mejor comprension se presentan los motivos musicales dentro de fragmentos mas
amplios (semifrases o frases), que se han referenciado como “Material motivico”.

w
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Sonata n.c 2, Mov.

I, leitmotiv 3.

Sonata n.c 2, Mov.
111, leitmotiv 4.

Mov. II, C. 50 (Violin).
Mov. IV, C. 1. (Piano);
C.83y84;,C.283y
284 (Piano).

Mov. III, C. 21 (Piano).

Mov. 1V, C. 123.

Violin

Piano

violin

Piano

Poco meno mosso

ﬁg

dpe

Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.



Como aspectos técnico-interpretativos, el rango dindmico va entre pp - ff, donde
los ff senalan los climax. La tendencia de los movimientos es cerrar con poca fuerza
climatica y con reduccién de volumen y tempo. El primer movimiento termina en pp y
con ritardando, el segundo termina con fuerza climética en un ff de dos compases, pero
habia diluido la fuerza climatica con un tranquilo y piano; el tercero cierra en expresivo,
diminuendo y con un acorde de dominante con séptima en ataca; el cuarto a pesar de
que no resuelve armdnicamente la dominante del tercero, si lo hace mediante su inicio
enérgico forte y con el regreso al centro tonal de la sonata; el final del cuarto movimiento
es anticlimatico, después de un climax molto vivo y forte diluye energia, sonoridad y
movimiento con el uso de ritmo arménico lento y un molto expresivo y andante que cierra
en pp y en el registro agudo de los instrumentos.



Sonata 3, op. 25 (1927)

Figura 4. Mapa estructural Sonata 3

1. Allegro moderato / Forma sonata

Exposicién Desarrollo
POCo piti mosso a tempo

Tema 1 Tema 2 Tema 3

1-27 28 -43 44 -73 72102

/- b— b &

&% 61 16

9 6 6 6 93 6 9

8 8 8 8§ 8 8 8 8

f

Recapitulacion
103 -122 (123 -136
&1 B
9 6 6
8 8 8

137 - 162

163 - 192

c. 191-192 cierra con el
motivo que abre.




2. Allegro schersando / Rondé

A B A C A Coda
meno mosso primo tempo meno mosso primo tempo
1-63 64 -76 77 - 101 102 -120 121-136  137-150
c. 80, 82, 83, 87, 88, 89, c. 109 leitmotiv del c. 149 - 150 leitmotiv
90, 91, 93, 95 leitmotiv tema C del primer del tema A del primer
del tema C del primer movimiento. movimiento.
movimiento.
6 12 96 639 9 12 6 6
8 8 88 8§88 8 8 8 8
P S



3. Andante casi recit / Forma ternaria

Intro

A

1-10

_
R
=B
NN

-
=

Tranquilamente

B
tranquilamente
11-42

Tema 1
11-34

Tema I
35-42

c.23-24,27 - 28 leitmotiv del
tema B del primer movimiento.

435912
4448 8

o Aria da capo

Coda

Al

43 - 49

53

Encadena



4. Allegro con brio / Forma sonata

Exposicion

A

1-20

Temal Tema?2
1-12 13-15
c. 1y 6 leitmotiv del
tema 1 de la A del
primer movimiento.

B

21-43

Tranquilo
(24 - 43)

Desarrollo

40 - 60

SIS

4 8

12 4
8 4

1249
8 48

Recapitulacién
A B' Coda
Tranquilo
61-83 84-102 103-132
Allegro
(92- 102)
c. 61 y 67 leitmotiv del Leitmotiv del
tema 1 de la A del tema 1 de la A c.
primer movimiento. 131 - 132.
12 6 4 4 6 412 6 9
8 8 4 4 8 4 8 8 8

Fuente: elaboracion propia a partir de los manuscritos originales.




En relacién con los aspectos ritmico-métricos, en la Sonata 3 se destaca la presencia de
métricas mixtas (movimiento I: 3/8,6/8, 9/8; movimiento II: 3/8, 6/8, 9/8,12/8; movimiento
III: 3/4,4/4,5/4,6/4, 9/8,10/8, 12/8,13/8; y el movimiento IV:4/4, 6/8, 9/8, 12/8), con
frecuentes cambios, a excepcion del segundo movimiento que es mas estable y tiene caracter
de danza. En estos prima la subdivision de primer y segundo orden del pulso en concordancia
con la métrica, es decir, en corcheas con mayor frecuencia y en semicorcheas, en segunda
instancia. Las yuxtaposiciones (2-3) (3-4) y las figuraciones irregulares (seisillo y tresillos) son
mas eventuales, y tienen mayor presencia en el cuarto movimiento. Por las caracteristicas
descritas, en general se percibe densidad y complejidad ritmica, incluso, cierta inestabilidad
del pulso en el tercer movimiento, dado que los tiempos fuertes son poco predecibles.

La intencién melddica esta presente a lo largo de la Tercera sonata, en general mediante
el dialogo de los dos instrumentos, en el cual se aprecian lineas horizontales que se alternan
entre violin y piano (en el primer movimiento), material motivico melédico reiterativo y
cantdbile, a modo de canon (en el segundo movimiento), disefio tipo cancién-aria, que le
da cierto protagonismo al violin, y se acompana con comentarios cortos en el piano (en el
tercer movimiento), y nuevamente, disefios reiterativos, claros que se desarrollan en dialogo,
acompanamiento e imitacion constante entre ambos instrumentos (en el cuarto movimiento).



Esta Tercera sonata presenta ejes armonicos en todos los movimientos y para toda la
obra (movimiento I: G/Em-Ab; II: B pentaténico/edlico-A; III: Eb; IV: G-Bb-F/Am-G),
los cuales exploran diferentes l6gicas (tonal, modal, pentaténica, cuartal), y tienen entre si
una relacién cromatica o que se desprende de las 16gicas senaladas. Muchos de los climax
se resuelven de modo no convencional, y también se emplean acordes que son ajenos a
la pauta del momento y a las tensiones establecidas.

Esta sonata denota una estructura relativamente tradicional de cuatro movimientos,
el primero y el cuarto en forma sonata, el segundo un rondé libre (A-B-A2-C-A3) y
el tercero en forma ternaria o aria da capo (recitativo y aria). No obstante, introduce
variaciones como la seccién C, de amplia proporcién, en el primer movimiento (algo
poco comun), y la presencia de codas relativamente extensas (cuarto movimiento).
También se observa como algo frecuente en sus sonatas, el uso de leitmotiv (movimientos
IT, 1M1, y IV), y la cita de material tematico de las diferentes secciones; estos elementos
hacen parte del plan formal de la obra, en funcién de su coherencia y unidad.
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Figura 5. Material motivico y leitmotiv de la Sonata 3

Denominacion Ubicacion Material motivico
Allegro Moderato
Sonata n.° 3, Mov. I C. 1, C. 85, C. N
leitmotiv 1. 191 (al cierre). Violin ey |

Mov. II C. 102-103.

Mov. III C. 23 y 27.

Mov. IV C. 2, 6, 61, 67,

131y 137 (entre otros)  piano

Sonata n.° 3, Mov. I C. 30 (violin). violi
leitmotiv 2. Mov. II C. 56, 80 y 93.

Piano

:

Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.



Desde el punto de vista técnico interpretativo, la Sonata 3 presenta un grado alto de
dificultad en términos de la exigencia de cada uno de los instrumentos y de su ensamble,
en particular los movimientos I, II y IV, por la textura compleja (densa), su velocidad,
el empleo de registros amplios, los saltos, los cambios de dindmica sdbitos y el didlogo
constante entre los instrumentos con cambios rapidos. Todo ello hace que el ensamble
sea un reto y que el control y limpieza sean dificiles. Las dificultades en el violin se
centran particularmente, en la frecuencia de armdnicos (en toda una semifrase), dobles
cuerdas (muchas con intervalos disonantes), fragmentos escalisticos rapidos, y en los
golpes de arco (movimiento II, arpegios saltados). En el piano, los saltos abruptos en
registros amplios, las ligaduras de dos notas con intervalos abiertos, los acordes con
novenas y décimas, y en general, el volumen de informacidon que se requiere procesar de
manera continua y rapida.

62



Sonata 4, op. 39 (1930)

Figura 6. Mapa estructural Sonata 4

1. Moderato / Forma sonata

Exposicion Desarrollo Recapitulacién
A B B' A' Coda
Encadena
1-24 25-50 51-66 67-83 | 84-104 105-131
(Material motivico
de A)

Eg,t gg—l g @'

6 3 4126 3 4 6

8 8 4 888 : 3 4 - 8
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2. Scherzando / Rondé

Al | B | A

1-36 37-69 70-81

C Az B, Coda
meno mosso 1° tempo
82-122 | 123-151 152-176 177-207
c. 156 -158 y 159 ¢.205-207 leitmotiv

-176 leitmotiv del
tema B del primer
movimiento.

del tema B del
primer movimiento.

%%ﬁ

3 6
4 8 8 8
C. C.
175 176 pp

64




3. Andante tranquilo y expresivo / Forma ternaria

A B A
expresivo
1-24 25 -49 50 - 81 Encadena
c.25,28 y 41 c. 66y 68 leitmotiv
leitmotiv del tema 1 del tema 1 del
)% del segundo segundo
[{nﬁ movimiento. movimiento.
9 6 6 9 6
8 8 8 8 8
V4



4. Allegro ritmico-non troppo

A,

1-26

c.1 - 26 desarrollo
material motivico
tema 1 del primer

movimiento. Ej: c.1.

)b

4 2
4 4

P

B,

27 - 46

¢. 27 - 46 desarrollo

material motivico del tema  primer movimiento. Ej. c. 47

1 del segundo movimiento
y del tema 2 del primer
movimiento. Ej: ¢.27-28

ambos temas.

A,

47 - 60
Leitmotiv del tema 1 del

y tema 2 del primer
movimiento c. 59 - 60.

=
£ N

B,

61 - 88

Leitmotiv del tema 1 del
segundo movimiento y
tema 2 del primer

movimiento.
4 2
4 4

Aj

89 - 109

Leitmotiv del tema 2 del
primer movimiento. Ej: c.
89,91.

Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.

66

Coda

110-130

Leitmotiv del tema 2 del
primer movimiento, tema 1
del primer movimiento y
leitmotiv del tema 1 del
segundo movimiento. Ej: c.
89-91.

c. 126 - 130 cierra como
abre la sonata en el primer
movimiento




En cuanto a las caracteristicas ritmico-métricas de la Sonata 4, se destaca el empleo de
métricas mixtas en toda la obra, pero con mayor proporcién en el primer movimiento
(3/8-6/8-12/8-y 4/4); el segundo movimiento es sesquidltero (3/4-6/8) en A y B,
y binario 2/4 en C; el tercero es 9/8-6/8, y el cuarto es basicamente binario 4/4 con
unos pocos paréntesis cortos de 2/4 y 5/4, y el final con la cita del motivo de apertura
de la sonata en 6/8. En el movimiento II se puede apreciar cierta coherencia estructural
de subdivisidén por secciones en relacién con la métrica: en la A hay comportamiento
sesquidltero y la B es mas ternaria; la C meno mosso, estd en 2/4 y presenta material
motivico nuevo (el contraste de tempo y métrico en la C es caracteristico de la Forma
rondd), y en la recapitulacién del rondé o A3-B2 y Coda, usa de nuevo la sesquialtera.
Los movimientos uno y cuatro son complejos y densos por el nivel de subdivisiones del
pulso (hasta de tercer orden) y por las divisiones irregulares (tresillo, seisillo, septillo, e
incluso grupos de 14 y 15 eventos ritmicos en el cuarto movimiento). En el segundo las
figuras ritmicas y su subdivisién no se sienten complejas, son mas idiomaticas en relacién
con las agrupaciones métricas, y contribuyen a su refuerzo. El tercero tiene aire de danza
por el énfasis repetido de la tercera corchea llegando al primer tiempo (en métrica
ternaria), se destaca en él la sincopa producida por silencios en el bajo (generalmente de
corchea), también por ligaduras entre pulsos internos y entre compases.



En general puede decirse que la Sonata 4 tiene un mayor trazo melddico, los dos
primeros movimientos presentan melodias cantdbiles, con lineas horizontales reconocibles
y mayor presencia de grado conjunto en su disenio. El segundo movimiento es de
textura mas simple, clara y homofdnica. Los movimientos III y IV poseen melodias mas
instrumentales, de rango amplio y con protagonismo del violin; el movimiento III es
de gestos mas largos que lo habitual en otras sonatas, y con frecuencia estd compuesto
por arpegios y saltos, inicia en una sonoridad pentaténica que toma Si como eje; en el
movimiento IV el piano comenta la melodia del violin con gestos mas cortos que en
los movimientos II y III, y los disefios son, a menudo, por grado conjunto y de tipo
escalistico.

Como es frecuente en sus sonatas, en esta también se exploran diferentes centros o
ejes armonicos (tonales, pentidfonos y modales) en mixtura. El primer movimiento con
armaduras de Bb-Db y C (abre y cierra en Bb), sigue una légica mixta (tonal-modal); el
movimiento II, con armadura de Bb y G (abre y cierra en Bb), mantiene un eje en Re,
frigio en las secciones A-B y mixolidio, en la C; los movimientos III y IV mantienen la
misma armadura, lo cual es poco usual en sus sonatas (D, en movimiento III y Bb, en el
IV), pero explora diferentes centros armonicos pentafonos y modales.

68



Desde el punto de vista formal, esta obra presenta una estructura de sonata con
ciertas libertades. El primer movimiento tiene forma sonata, pero la recapitulaciéon
estd invertida (empieza con B y luego la A), cierra con una coda extensa en la que
solo expone material motivico de A, lo cual es poco usual dentro de una sonata
tradicional. El segundo movimiento tiene forma rondé (A-B-A2-C-A3-B2-Coda), C es
contrastante, bien diferenciado por doble barra, cambio de armadura y tempo (meno
mosso). El movimiento III es forma ternaria (A-B-A’), A’ inicia con el mismo material
motivico de la A en otra armonia (la primera vez gira en torno a un centro arménico
modal- pentidfono de Si y en la A’ gira alrededor de La con 7ma.). El movimiento
IV comprende seis secciones (A1-B1-A2-B2-A3-Coda), en los cuales se identifican
cuatro motivos caracteristicos; es un movimiento rapsddico que redine elementos
protagdnicos de todos los movimientos de la sonata, lo cual ilustra claramente una
exploracién estructural que busca unidad en la macro forma. Igualmente, como en
varias de sus sonatas, el recurso de la cita de material motivico de otras secciones y el
uso del leitmotiv (en C, B2 y Coda del movimiento II; By A’ del IIl y A, B y Coda del
IV), cobra una dimensién importante en la estructuracion de la obra.
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Figura 7. Material motivico y leitmotiv de la Sonata 4

Denominacion Ubicacion Material motivico
Moderato
Sonata n.° 4, Mov. [, C. 1y 2, C. 46 n ™
D" A B £ LT T T i T T
leitmotiv 1. (violin), C. 85 (piano). Violin ”j" L g o=y ;‘;V‘. e 3
Mov. I\/, C. 126 127 energico X/ >
oV y S oeneng —u q/f
(violin). 01 o |
i S ———
’\E\? 7 8 ./ g: : I %.;/EPE 1
Piano f
o) | ral Py y X
e .
2.
Sonata n.° 4, Mov. [, C. 25y 26, C. - - “—
10lm
leitmotiv 2. 66, C. 205 (Violin). - =
22
Mov. IV, C. 27 y 28 B ‘ |
(transformado en (E‘:D A ; Fé Z ¢ Uj,
. ’ 7
violin). Piano P — e
ra.d % l‘mF \frf\f r

[

espress.



Sonata n.° 4, ‘Mov. I, C. 1y 2, C.
leitmotiv 3. 23y 24 (Violin), C. 32 A

y 33 (piano), C. 70 y Violin a2 —3+g

71 (violin), C. 79 y 80

e

(piano), C. 124y 125
(violin). ﬁﬁj

Mo, I1I, C. 25 y 26, C.
41 y 42 (piano).

Piano

M

TN

Sonata n.° 4, Mov. IV, C. 1 (piano), 5
leitmotiv 4. C. 4, C. 63 (violin), C.  Violin #5%:14——6:@#@
66 (piano). 2 b
GREE
Piano P
&)

Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.



Aunque no todos los movimientos presentan la misma exigencia, y tampoco esta es la
misma para ambos instrumentos a lo largo de la obra, en general, la Sonata 4 es demandante
desde el punto de vista técnico e interpretativo por el uso de registros amplios, por las
particularidades de cada instrumento, por el nivel y el tipo de subdivisiones ritmicas
usadas, por la diversidad de métricas y por las superposiciones empleadas, ademas del
reto que imponen para el ensamble la cantidad de citas motivicas y leitmotivs. En el
violin es exigente de manera especifica, por su protagonismo melddico, la frecuencia de
dobles cuerdas, arménicos en alta velocidad, adornos rapidos, trémulos y figuracién tipo
cadenza (especialmente en el segundo movimiento). En el piano, genera cierta dificultad
la presencia de acordes con extensiéon mayor de la octava, la frecuencia de saltos, el
uso de acordes con movimientos melddicos y figuraciones rapidas (especialmente en el
cuarto movimiento).



Sonata 5, op. 59 (1937)

Figura 8. Mapa estructural Sonata 5

1. Allegretto / Forma sonata

Exposicion Desarrollo Recapitulacion
A B A B' Coda
1-16 17 - 30 31-48 49 - 65 66 - 79 80 -90
c. 1 -2 leitmotiv ¢. 86 leitmotiv

= LA R =

£
£
£
=



2. Allegro Scherzando / Rond6

A B A,

B/A

1-41 42 - 64 63 -85

c. 38 leitmotiv del
tema A del primer

movimiento.
5] v P
@ @
3/6
4/ 8
f

96 - 120

As Coda
121 - 138 139 - 149
P




3. Andante tranquilo / Forma ternaria

A

Tema 1
1-7

=

B A

Puente Temaly?2 Temal
8-12 13-36 37-48
c. 33 leitmotiv de

la A del primer
movimiento.

Bl

TemaZ2y 1
49 - 61

Encadena



4. Allegro brioso / Forma sonata
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Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.
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En cuanto a los aspectos ritmico-métricos, esta sonata sostiene las mismas métricas
durante los movimientos (movimiento I en 3/4, II, 3/4-6/8, 1l y IV en 4/4), con
excepcion de dos episodios cortos en 2/4 en el primer movimiento y de la alternancia
entre la acentuacion binaria y ternaria en el segundo. Presenta la figuracién de quintillo
como leitmotiv a lo largo de la obra y una marcada subdivisién del pulso en tresillo
COmO recurso comun.

En su disefio melddico se destaca la apoyatura o suspensién (2-1, 4-3, entre otras)
como estrategia de expresividad, el uso comin de melodias por grado conjunto y de
bordaduras superiores, inferiores e incompletas. En general los gestos melédicos son
mas largos, en comparacién con otras de sus sonatas (por ejemplo, las sonatas 22
y 72). En la reexposicién tematica de los movimientos I y III se observa el recurso
relativamente comin de un cambio de registro, de uno de los instrumentos o de ambos.

En su estructuracién armoénica, se observa una presencia importante de magnetismos
y bloques tonales, especialmente en el segundo movimiento, pero en general se desarrolla
dentro de una légica de mixtura modal. Diluye constantemente las resoluciones
comunes de tensién-reposo saltando a acordes inesperados, o mediante el uso de notas
comunes, modulaciones, cromatismos o expansiones que conducen a otros acordes



hasta “resolver” la tensién. Adicionalmente, explora momentos bitonales, cuartales y
de paralelismos entre menor y mayor.

Referente a las caracteristicas formales, se observa una conexidn de la macroestructura
mediante el uso de pilares arménicos que unen los movimientos, como la relacién
estrecha entre la estructura formal y armdnica entre el primero y el cuarto movimiento,
el vinculo armdnico entre el tercer movimiento y el cuarto mediante la dominante de la
tonalidad y el “encadena”, entre el primero y el segundo, mediante el uso del eje arménico
paralelo (Bbm - Bb), y la recurrencia del Sib a lo largo de la sonata. Adicionalmente,
se resalta la macroestructura mediante citas motivicas melddico-ritmicas (el leitmotiv
del quintillo abre y cierra la sonata, aparece en el compas 38 del segundo movimiento,
el 33 del tercero, y 133 del cuarto) (ver figura 9). El plan formal comprende un
primer movimiento Allegretto (forma sonata: A-B-Desarrollo-Recapitulacién-Coda), el
segundo, Allegro scherzando (forma rond6: A1-B-A2-B/A-A3-Coda: con caracter de
danza enérgica y con estructura armonica tonal relativamente simple comparada con
los otros movimientos); el tercero es un Andante tranquilo (forma binaria: A-B), y el
cuarto, Allegro brioso (forma sonata: Exposicién A-B-Desarrollo-Recapitulacién-Coda).



Figura 9. Material motivico y leitmotiv de la Sonata 5

Denominacién Ubicacion Material motivico
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Fuente: elaboracién propia a partir de las partituras originales.

En cuanto a los requerimientos técnico-interpretativos, es una sonata idiomatica para el
piano con excepciones en las que hay aperturas de 92 y 102 en ambas manos, es exigente
desde el punto de vista técnico por su textura compleja y la subdivisién ritmica densa,
especialmente en el 4° movimiento. Ademas, es comdn la yuxtaposiciéon de esquemas
ritmicos binarios y ternarios en varios niveles de subdivisién, y presenta saltos abruptos
de registro en la mano izquierda. Explora un rango amplio del violin y, con frecuencia,
también presenta saltos abruptos. En general, este instrumento es protagdnico en la



construccién melddica, el piano a veces dialoga y en muchos momentos acompaiia. El
rango dindmico de esta sonata va desde pp hasta ff, con varios cambios repentinos; los
movimientos finalizan todos en piano.

80



Sonata 6, op. 75 (1939)

Figura 10. Mapa estructural Sonata 6

1. Allegro moderato / Forma sonata
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2. Scherzando / Rondé
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83




4. Allegro brioso / Forma sonata

Exposicion Desarrollo Recapitulacién
Coda
1-20 21 -44 45 - 66
Temal Tema?2 Temal  Tema?2 c. 59 - 66 leitmotiv Tema 1
1-4 5-8 45-48 49-2 del tema 1 del 67 -76
primer
movimiento.
y— P
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Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.
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En relacién con los comportamientos ritmico-métricos de la Sonata 6, con excepcién
del tercer movimiento que mantiene la misma métrica, los demas movimientos presentan
una mixtura, aunque con menor diversidad y recurrencia que en otras sonatas. El
movimiento I alterna entre 6/8, y eventuales comentarios de 2/4, 3/8 y 9/8; el II alterna
entre efectos de agrupacion sesquidltera (3/4- 6/8) y la irregularidad acentual y métrica
debida a la adicion del 2/4; el Il es 3/4 y el IV alterna 4/4 con breves segmentos de 3/4
y el paréntesis 6/8=2/4 del leitmotiv del movimiento I, con el cual cierra la sonata. Las
figuraciones son, en general, idiomaticas dentro de las métricas propuestas y relativamente
sencillas (con subdivisiones de primer y segundo orden); se observan algunos patrones
irregulares en el primer movimiento (cuatrillos) y en el cuarto (tresillos y seisillos),
pero sin el protagonismo que adquieren en otras sonatas.

Los disefios melddicos en general son de tipo instrumental, de amplio rango (con dos
0 mads octavas), combinan saltos y grado conjunto, con frecuencia en la misma direccién
o con cambios abruptos de registro, lo que los hace poco cantdbiles (excepto los primeros
motivos de los movimientos II y III), pero si se reconocen con relativa facilidad sus
lineas, pues la textura no es densa-compleja. El piano comtinmente acompana y expone
gestos melddicos cortos que cumplen méas un papel de didlogo frente al protagonismo
del violin. En el movimiento II el motivo del tema 1 se mueve por grado conjunto



y en direccién ascendente y descendente lo que lo hace mas cantdbile, a diferencia
del tema de la B, que es fragmentado, se mueve por saltos y tiene un caricter mas
armonico o atmosférico. El tema de la seccién C, a diferencia de los otros movimientos,
es particularmente consonante. El segundo motivo del tercer movimiento resalta por la
combinacién de nota larga-semisaltillo a negra, que lo hace muy enérgico en el contexto
de un andante tranquilo. En el cuarto movimiento, ademas de las caracteristicas generales
descritas, se observa la intencidn de cierto equilibrio entre gestos melddico-ritmicos: si
se mueven por saltos o arpegios, le sigue otro por grado conjunto.

Desde el punto de vista armoénico, los diferentes movimientos de la Sonata 6 presentan
cada uno tres armaduras (excepto el III, que mantiene una sola), a través de las cuales
se establecen ejes o centros armoénicos que exploran sonoridades diaténicas, pentafonas
y modales. Movimiento I (armaduras G-F-G), La dérico como eje protagénico; II
(armaduras C/Am-A/F#m-F/Dm), La edlico con cierto protagonismo; III (armadura
F/Dm), que alterna sonoridades de re menor y fa mayor, como ejes protagénicos que
complementa con notas no cordales; y el movimiento IV (armaduras G-F-G en cada
seccién de la forma sonata), también en ejes armonicos mixtos que combinan sonoridades
modales, tonales y pentatdnicas.
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Esta Sonata 6 presenta una forma relativamente tradicional: movimiento I, forma sonata
(exposicién: A-B, desarrollo-recapitulacién); II, forma rondé (A-B-A2-C-A3-coda); III,
forma ternaria (A-B-A’); y IV, forma sonata (exposicion: A-B, desarrollo-recapitulacion).
Se resalta la demarcacién de secciones por cambios de armadura y dobles barras, y el
uso de citas de material motivico, en particular en el cierre de secciones o movimientos.
También llama la atencién el uso de un puente relativamente largo que contrasta con la
exposicion corta de A y B en el cuarto movimiento, asi como la busqueda de equilibrio
0 compensacién entre secciones, en particular en el movimiento II, con una A3 extensa
(que alargé de 7 a 21 compases) frente a una B2 corta (que disminuyé de 14 a 4
compases); y finalmente, se corrobora cierta tendencia anticlimética en el cierre de tres
primeros movimientos en piano, el dltimo concluye con climax en un fortisimo, lo cual
es poco frecuente.



Figura 11. Material motivico y leitmotiv de la Sonata 6
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Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.
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Constituyen retos en esta Sonata 6, en términos interpretativos y del ensamble,
los cambios y las alternancias de métricas, de armaduras, de alteraciones; los saltos y
contrastes entre movimientos por grado conjunto y por arpegios o saltos; y, en general,
su construcciéon por gestos cortos con pocas respiraciones que demandan resistencia y
una preaudicion rapida. De manera especifica, en el violin son exigentes los cambios
constantes de registros, las notas dobles y las figuraciones rapidas, y en el piano, en las
secciones cuyo rol es mas de acompafiamiento en bloques, se vuelve un desafio moverse
a lo largo del instrumento y resaltar lineas melddicas.
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Sonata 7, op. 91 (ca.1950)

Figura 12. Mapa estructural Sonata 7

1. Sin indicaciéon de tempo-caracter / Forma sonata

Exposicion Desarrollo Recapitulacién
A B A B'/ Coda
1-35 36-173 74 - 94 95 -124 125 - 142
c. 140 -142 cita el tema
A. Cierra como abre.
| == 4 =
3 2
3 3 2
4 4 4 4 4
molto rit P
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2. Allegretto / A-B-C-A'-B C

A B
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3. Andante tranquilo

A B A’ Coda

Encadena
1-20 21-32 33-47 48 - 58
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1-7 8-20
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4. Allegro brioso

A B C
meno mosso
1-19 20-47 48 - 65
3 2 3
4 4 4
f

Al

1° tempo

66 -84 85-104

BV

C Coda
meno mosso
105-124 125-132
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motivo que abre.
3 2
4 4

Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.
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En cuanto a las caracteristicas ritmico-métricas, la Sonata 7 usa de manera recurrente una
métrica mixta, alternando entre lo binario y ternario y, en ocasiones, superponiéndolas. Esta
estrategia se da también en lo micro, pues subdivide los pulsos métricos en figuras ternarias
y binarias, alterndndolas o superponiéndolas. Hay una inclinacién marcada hacia el tresillo,
y aparecen también de manera recurrente el quintillo y el saltillo; el septillo sélo emerge
en el segundo movimiento. En general se observa una ritmica intensa y densa, intensa por
la cantidad de patrones ritmicos en los que se subdivide el pulso, y densa por la rapidez, la
alternancia y la superposicion de estos disefios, con poco uso de silencios y con movimiento
constante. Se observa el uso de la sincopa en el primer y cuarto movimientos, pero no de
forma protagdnica.

Con respecto a lo melddico, se puede concluir que no hay un uso tradicional en su
construccién, porque no es comdn que rellene saltos o que cambie de direccién después
de intervalos mayores a la 4ta; adicionalmente, se mueve en poco tiempo en registros muy
amplios, y emplea figuraciones que saltan entre notas cordales cuasi arpegios. De todas formas,
se hace uso de bordaduras completas e incompletas y de disefios por grado conjunto.

Desde el punto de vista armonico, la Sonata 7 explora la mixtura modal en todos los
movimientos y se observa el modo mayor y menor, a veces modal a veces tonal; gira
alrededor de ejes que no siempre se afirman, pues diluye las tensiones que crea a través de
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la mixtura senalada, y de transiciones por tonos comunes y saltos a otros lugares lejanos.
No tiene resoluciones contundentes en la ldgica tonal, pero si crea el efecto de tension
-reposo mediante gestos o contrastes de colores y texturas. Estos rasgos posiblemente
acerquen esta obra mucho mas a la segunda escuela vienesa, sin ser dodecafénica, ni
expresionista.

En relacién con la estructura formal, el primer movimiento es forma Sonata libre (la
recapitulacién expone un tema B muy corto, que ademds contiene material motivico de la
Ay funciona como coda), el Il y el IV tienen forma ternaria con repeticién (A-B-C, A’-B’-
C’-Coda) y el III forma binaria con repeticién (A-B, A-B’-Coda), en general son secciones
simétricas. Se rompe asi la tendencia a cerrar la obra con forma sonata.
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Figura 13. Material motivico y leitmotiv de la Sonata 7

Denominacion Ubicacion

Sonata n.° 7,
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Sonata n.o 7, Mov. II, C. 92 y 105, C. 66, C. 205 a4 m e S et

leitmotiv 3 (violin). Violin 1 -
Mov. IV, C. 1y C. 14, C. 74y 75, . . iﬁ
C.79,C.117 y 118 (violin). By esecesesil
D —4 7 i T
oJ I T
Piano
Eé o ® o bé a2 o
zi; g %; l‘ 1 T 1 | I Il T

Fuente: elaboracién propia a partir de los manuscritos originales.

En aspectos técnico-interpretativos, se destaca en la Sonata 7 el uso de registros
amplios en ambos instrumentos, los saltos amplios, la subdivisiéon exigente, ademas
de la contraposicion métrica (3/4 - 2/4) y la presencia de enarmonias con relativa
frecuencia. En la escritura para el piano prima lo idiomatico sobre lo ortografico y como
caracteristica, relativamente recurrente, se observan extensiones mayores de la 82. En el
violin se percibe de manera particular, el uso del pizzicato con la mano izquierda y con
golpe de arco ricochet (en el segundo movimiento).



4.2. Sintesis de caracteristicas estructurales sonoras de las sonatas'?

A continuacién se exponen los aspectos ritmico-métricos, melddicos, armdnicos, formales
y timbrico-interpretativos mas generalizados en las sonatas de Uribe Holguin.

Como caracteristicas ritmico - métricas se destaca: la exploracion de diversidad métrica
y su mixtura a lo largo de cada obra, dentro de los movimientos y secciones, alterndndolas,
y en ocasiones sobreponiéndolas; la prevalencia de la subdivisién en octavos (3/8-6/8-
9/8-12/8, entre otros); los recursos de la sesquidltera 3/4-6/8 y la yuxtaposicion de
métricas y subdivisiones en proporcién 2-3, 3-4; asi como la presencia importante de

13. Las sonatas de compositores contemporaneos de Uribe Holguin, de acuerdo con el andlisis rea-
lizado por Gonzélez (2021) presentan las siguientes caracteristicas: en la escritura de Eustasio Rosales
se observan relaciones de acordes que evidencian el amplio uso modal y técnicas como el pantonalismo
y pandiatonismo; desde lo formal, se percibe rigurosidad (como en el tercer movimiento escrito en
forma de rondé-sonata) y se evidencia cierta influencia de compositores como Barték y Prokofiev. La
sonata de Santos Cifuentes, en su estructura formal remite a los esquemas de composicién de principios
del Clasicismo, por el uso de formas ternarias de desarrollos cortos, que presentan los temas en otra
tonalidad con puentes de transicion en el medio; en el aspecto arménico-melddico muestra influencias
del romanticismo, por el uso de cromatismos, saltos melédicos, indicaciones de cuerda (para el violin),
acordes de sexta aumentada, cadencias rotas (V-VI) y progresiones de acordes disminuidos.

98



figuraciones irregulares dentro de las métricas empleadas (dosillos, tresillos, cuatrillo,
cinquillo, seisillo, septillo, entre otros), y la densidad ritmica relativamente frecuente
producida por la abundante cantidad de figuras ritmicas, de cambio rapido, o que suceden
al tiempo, con pocos silencios que producen texturas complejas que dialogan con otros
momentos de texturas mas simples'*.

La sonata de Zulategui estd permeada por desafios técnicos para ambos instrumentos, pero en especial
para el violin (quiza por su dedicacién para un violinista en especial), los pasajes virtuosos sobresalen
en el tercer movimiento; si bien conserva la forma clasica de composicion (forma sonata en el primer
movimiento, tema con variaciones segundo movimiento, un minueto-trio en el tercero y un rondé en el
cuarto), en la estructura armdnica y en el manejo instrumental demuestra un estilo propio del Postro-
manticismo que se manifiesta en las demandas técnicas para ambos instrumentos y, como se descubre
en la sonata de Rosales, también Zulategui hace uso de pandiatonismo y pantonalismo. Figueroa cons-
truye su sonata con tres movimientos (Allegro, Andante expresivo y Allegro) todos escritos en forma
ternaria donde el primero y el tercero manifiestan rasgos de forma sonata y el segundo el esquema
del lied; en términos generales el lenguaje armoénico es tonal y se conjuga con coloraciones modales
propias del impresionismo, las referencias de ritmos de pasillo se encuentran a lo largo de la obra, es-
pecialmente en el tercer movimiento (Montaiia et al., 2018).

14. Rendodn (1975a) sefiala algunos comportamientos ritmicos generales que coinciden en parte
con el presente andlisis: el uso de polimetria, polirritmia (por superposicién de métricas binarias y
ternarias o binaria simple con binaria de pie ternario, y el uso de figuraciones irregulares).
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Como trazos generales de las melodias de las sonatas de Uribe Holguin se destaca la
prevalencia de fragmentos escalisticos y el material sonoro que explora la modalidad
y la pentafonia. Se trata de una tipologia melddica que corresponde a lo instrumental,
generalmente con protagonismo del violin, en la cual se emplean con frecuencia, los
registros amplios con cambios abruptos, segmentos en arpegios, la combinacién de
saltos y grados conjuntos (con frecuencia en la misma direccién), que configuran gestos
largos y lineas horizontales entre ambos instrumentos. Tales caracteristicas las hacen no
cantdbiles, frente a una menor proporcidn de secciones de una misma sonata, o incluso,
movimientos completos, en los que prima una intencién mas cantdbile, relacionada con
menos saltos, por grado conjunto, que también emplean apoyaturas y bordaduras, y
posen menos cambios abruptos de registro. Es relativamente frecuente para el violin
el uso de armédnicos y dobles cuerdas en frases completas. En concordancia, el piano
asume, en gran medida, una funcién de didlogo acompanante e imitativo, de gestos
melbdicos cortos. Estrechamente vinculado a la estructuracién formal, se destaca también
el uso recurrente de leitmotiv y material motivico (melddico ritmico) en los diferentes
movimientos de todas sus sonatas.

Como caracteristicas armoénicas de esta produccién sobresale el establecimiento
de ejes o centros diversos, dentro de secciones y movimientos, que exploran en gran
proporcién sonoridades con mixtura modal, pentédfona, e incluso, en menor medida,
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tonal (en paralelismos mayor-menor), bitonal, cuartal, cromatica y de tonos enteros.
Dicha mixtura se acompana de un cambio relativamente frecuente de armaduras,
excepcionalmente se mantiene una sola armadura en un movimiento, no obstante, con
las exploraciones sefialadas. Se aprecia con frecuencia la pauta de tensién-reposo creada
por acordes de dominantes o similares, y por contrastes de colores, texturas o gestos
melddico-ritmicos, cuya resolucién se diluye saltando a acordes inesperados, o mediante
el uso de notas comunes, modulaciones, cromatismos, o expansiones que conducen a
otros acordes ajenos a la sonoridad propuesta, para, finalmente, “resolver” al eje arménico
establecido.

La estructura formal de estas sonatas es relativamente tradicional en cuanto a su
concepcion en cuatro movimientos con una pauta similar en los tempos y dindmicas (I
Allegro- rapido, II vivo, Il lento-expresivo, IV explosivo-movido-virtuoso), en la cual
el primero y cuarto movimiento son, cominmente en forma sonata (con excepcién del
cuarto movimiento en las sonatas 4 y 7), y el segundo movimiento con aire de danza.
No obstante, se evidencia un manejo flexible de dicha estructura, en cuanto se toma
libertades en relacién con el manejo armoénico, en la configuracién, la extensién y la
proporcién de las secciones (por ejemplo, la presencia de puentes y codas relativamente
extensos), en el orden de las reexposiciones, y en la alteracion de la secuencia estructural
(como se menciond en la variacién formal de los cuartos movimientos). Es relativamente
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recurrente también que las re-exposiciones teméticas se hagan con un cambio de registro,
de uno de los instrumentos o de ambos; la tendencia a finalizar los movimientos en piano
e incluso con disminucién de tempo, caracteristica que pudiera verse como pérdida
intencional de majestuosidad y fuerza climatica, que termina siendo un rasgo identitario
de su intencién sonora; y la conexidn y el resaltado de la macroestructura mediante citas
motivicas melddico-ritmicas, leitmotiv y ejes armdnicos. A primera vista estas sonatas
se perciben como muy intelectuales, desde la construccién de la partitura (rigurosidad,
simetria, desarrollo motivico, entre otros), sin embargo, el resultado sonoro sorprende
por lo novedoso y por su fluidez.

En consonancia con algunos de los andlisis revisados, con la bibliografia de referencia
y la sintesis anterior, se percibe en las sonatas para violin y piano una sensacién general
de estética impresionista (particularmente la Sonata n.° 2) e influencias del pos-
Romanticismo aleman; en la Sonata n.° 7 se observan rasgos que posiblemente acerquen
esta obra mucho més a la segunda escuela vienesa, sin ser dodecafénica, ni expresionista.
No hay una alusién directa a ritmos colombianos, pero si se advierten elementos ritmicos
del pasillo, de la guabina, del bambuco (menos evidente del joropo) en las métricas
ternarias y binarias utilizadas y la exploracion de su sesquiéltera caracteristica. Su posible
tendencia de creacion intelectual, mas como un desarrollo técnico que intuitivo —lo cual



se deduce por la rigurosidad observada, por la persistencia de la simetria, ain dentro
de un contexto sonoro complejo, por la manera como utiliza las posibilidades de los
motivos— contrasta con el resultado sonoro de sus sonatas.

4.3 Sintesis de aspectos interpretativos de las sonatas

En general, y como se ha explicado, son obras de una alta exigencia para ambos
instrumentos, por las siguientes caracteristicas:

Manejo de texturas complejas, lo cual demanda en el piano palmas flexibles y dominio
de la rotacién de antebrazo; en el violin, este tipo de texturas se traducen en dobles cuerdas
y acordes, lo cual exige un desarrollo auditivo del intérprete para lograr precision y balance
a nivel horizontal y vertical; desde lo motriz, requieren dedos fuertes e independientes.

Diversidad métrica (en mixtura y contraposicion), las figuraciones ritmicas regulares
e irregulares utilizadas requieren coordinacién e independencia de las manos y una
apropiacion consistente del pulso interno. Para el violinista, estos desafios precisan una
audicién con la capacidad de identificar las diferentes figuraciones ritmicas del piano, para
lograr ajustar el ensamble.

103



Exploracién de registros amplios, con cambios abruptos y saltos amplios, y por el
didlogo constante entre ambos instrumentos. Esto requiere en el piano un cambio rapido
de posiciones, control de las velocidades de ataque, himeros rapidos y dominio de los
tres apoyos del instrumento. En el violin, se refleja en cambios amplios de posicidn,
acompanados de cambios de cuerda, que incluso son demandados en pasajes de figuraciones
ritmicas rapidas y constantes. En repetidas ocasiones, los saltos llegan a pasajes de dobles
cuerdas, especialmente a octavas, que dificultan una afinacién precisa. Técnicamente se
requiere anticipar las lineas melddicas con la mano izquierda y flexibilizar la mufieca y
los dedos de la mano derecha.

Amplia gama de efectos sonoros y colores, que requieren un refinamiento auditivo
y artistico en el uso de los pedales del piano, manejo de la amplitud y velocidad del
vibrato y puntos de contacto en el violin (sultasto, aproximacidn hacia el puente y angulos
del arco). En sintesis, estos comportamientos en cada obra conllevan un volumen de
informacion abundante que debe ser procesado en tiempo rapido, lo cual exige un nivel
profesional del instrumentista.

Para el violin, ademas de las anteriores consideraciones, es demandante, en especial
por su papel protagénico, la presencia frecuente de frases completas en armoénicos
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(sencillos y dobles'), dobles cuerdas'®, pizzicatos (incluso de mano izquierda), cambios
abruptos de registro y cambios stbitos entre indicaciones de pizzicato y arco, fragmentos
escalisticos rdpidos, adornos, figuraciones tipo cadenza, el uso de intervalos perfectos
(octavas, cuartas y quintas justas)'’, y diferentes tipos de golpes de arco.

En el piano, en particular, resulta exigente, ademas, por la frecuencia de acordes
abiertos con extensiones de novena y décima, su protagonismo en la construccién de
sonoridades atmosféricas, de exploracion timbrica, el abordaje de una armonia cambiante,
dindmica, que explora ejes armoénicos diversos y sonoridades como las ya mencionadas'®.

15. Los armdnicos también representan un desafio técnico, pues muchas veces vienen en notas
muy cortas o en armoénicos dobles, hecho que demanda una precisidn total del intérprete para que se
logre comunicar el texto con claridad.

16.El manejo de las dobles cuerdas es innovador, por cuanto se pretende traducir al violin pasajes
de paralelismos comtinmente usados en el piano y que son tipicos del lenguaje impresionista.

17. El uso de intervalos perfectos supone que el violinista encuentre el balance apropiado de
la mano izquierda para poder lograr no solo la afinacién del intervalo o el acorde como tal, sino
también, que esté ubicado en el contexto arménico que el piano ofrece (Rohde, 2017).

18. Lo observado en las sonatas, en relacién con el piano, contrasta con las conclusiones de Duque
(1980), lo cual puede estar indicando diferentes niveles de exigencia para el instrumento en sus
obras. “La ejecucién de los Trozos no ofrece problemas serios de caracter técnico. [...] Sin embargo,
existen problemas de digitacién que obedecen a la proximidad de las diversas notas de los
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Finalmente, cabe destacar que si bien se ha sefialado el protagonismo melddico del
violin, también es importante su rol armdnico, y el piano tampoco se limita a ser un piso
armoénico o contrapuntistico, del didlogo continuo entre ambos instrumentos deviene
su fusién, en la busqueda de un solo instrumento; por tal razdn, se encuentran desafios
expresivos y técnicos que surcan un camino a los intérpretes, guidndolos a experimentar
con colores sonoros'®, contrastes de tempo y dindmicos, y articulaciones que transmitan
un mensaje musical coherente y expresivo. En tal sentido, es evidente que, si bien el
maestro marca dindmicas y articulaciones, incluso en la parte de violin, en el momento
que los requiere, existen muchos lugares en la obra que llaman al contraste, a pesar de
que no se haya escrito ninguna indicacidn, por lo que se deduce que el compositor aboga
por un criterio formado de los intérpretes, en términos de Hill (2011), aquellos que
asumen la interpretacion como “el arte de leer entre lineas” (p. 158).

acordes. Por lo tanto, se dan muchos casos de cruce de dedos que dificultan mantener un movimiento
rapido. Esta misma agrupacién cerrada de acordes hace que la actividad musical se concentre en la
extension media del teclado, sin que se llegue a explotar el contraste de colores que le son propios al
instrumento” (p. 61).

19. La busqueda de colores en el violin se define con el uso de vibrato, los diferentes puntos del
arco y de contacto con las cuerdas; la musica de Uribe Holguin invita a que el violinista explore sus
cualidades sonoras a través de estos recursos (Potter, 2017).
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Conclusiones

Equipo e invitados del proyecto Guillermo Uribe Holguin: Primera fila, de der. a izq., Ana Maria Orduz Espinal
(pianista-investigadora), Leslye Wander Berrio Cano (pianista invitado), Camilo José Trujillo Escobar (violinista
invitado), Ana Maria Trujillo Escobar (violinista-investigadora) Manuel Lépez Marin (violinista invitado). Segunda fila,
de der. a izq., Luis Jaime Angel Montoya (ingeniero de grabacién), Carlos Eduardo Duque Vélez (asistente de
grabacion), Gustavo Adolfo Léopez Gil (musico-investigador), Gerson Céspedes Culman (pianista invitado).




A modo de cierre, se recogen en este punto algunos elementos para responder a la
pregunta sobre qué y por qué puede decirse que Uribe Holguin aporta a las nuevas
generaciones de musicos del pais. En tal sentido, y de acuerdo con los intérpretes
invitados?®, en lo concerniente al violin, estas sonatas son obras con las cuales se puede
trabajar muy bien en el instrumento, tanto la técnica como la musicalidad. Exploran
una variedad de recursos: armoénicos, dobles cuerdas, grandes cambios de tempo que
desembocan en cambios de color en el instrumento, también una gran variedad de
matices y texturas (Sonata n.° 4) (CamiloTruyjillo, 2021).

En los programas de musica de cimara de las universidades es escaso el repertorio
de compositores colombianos, y este tipo de obras, a este nivel técnico y artistico,
cumple a cabalidad dichos estindares; demuestran un trabajo compositivo dedicado,
estudiado, de muchos referentes: un musico con gran talento y mucho conocimiento
(Sonata n.© 2) (Manuel Lépez, 2021).

20. Mdsicos invitados al proyecto como intérpretes: Camilo José Trujillo Escobar (violinista, entre-
vista personal, Medellin, 12 de agosto del 2021), Manuel Lépez Marin (violinista, entrevista per-
sonal, Medellin, 13 de agosto del 2021), Leslye Wander Berrio Cano (pianista, entrevista personal,
Medellin, 12 de agosto del 2021), Gerson Céspedes Culman (pianista, entrevista personal, Medellin,
13 de agosto del 2021) y Carlos Eduardo Betancur Bustamante (pianista, entrevista personal, Mede-
1lin, diciembre del 2021).
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Desde el punto de vista pianistico, es una obra que conlleva una reflexién, plantea
retos de como tocarla, para que el mensaje sea claro. Se equipara al repertorio clasico
de los conservatorios empleado para desarrollar una buena técnica, encara todo ese tipo
de retos (Sonata n.° 2) (Gerson Céspedes, 2021).

En general, es una mdsica que contribuye a desarrollar en el instrumentista
competencias musicales de alto nivel técnico e interpretativo, no es predecible, requiere
de una atencién constante para lograr un ensamble consolidado, tiene sus grados de
dificultad bastante altos, prepara al intérprete a una musica no tan usual (Sonata n.c 4)
(Leslye Berrio y Camilo Truyjillo, 2021).

De la Sonata n.c 7 se dice lo siguiente: es una pieza muy bien escrita para el instrumento,
es idiomatica, tiene la manera como se distribuyen las notas, las voces se entienden, logra
las sonoridades que uno quisiera explorar (la misma escritura da muchas pistas porque
se aliviana la textura, la manera como se espacian las lineas). Aunque presenta muchas
décimas y notas en el centro, para mi mano funcionan, y no son rapidas. Creo que es una
obra que aporta, mas que por su innovacién, por lo que representa un trabajo con calidad;
es una musica muy bien realizada, un trabajo claramente cuidadoso, con un resultado
sonoro muy bonito, aunque no es amigable para escuchar de primera vez, o sea, no es la
musica que mas ficil se capte (Carlos Betancur, 2021).
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En sintesis, Guillermo Uribe Holguin con sus sonatas para violin y piano sienta un
precedente dificil de emular, atin hoy en dia, en el repertorio musical colombiano para
dicho formato. Esta premisa se basa no solo en la cantidad (siete sonatas, ademés de
dos suites para violin y piano), sino también en los aspectos formales, estructurales y
de tratamiento de los instrumentos percibidos en el anélisis realizado. El didlogo entre
el violin y el piano es una caracteristica constante que identifica todas sus sonatas.
Las lineas melddicas, que en un principio parecen fragmentadas, coinciden en el
tejido musical que se desarrolla entre los dos instrumentos, mediante una riqueza
motivica que Uribe Holguin supo aprovechar, utilizando técnicas de variacién como la
fragmentacidn, imitacion, aumentacion y disminucidn, variaciones ritmicas, armoénicas
y melddicas. Sus sonatas se convierten entonces en una especie de rompecabezas en el
que cada pieza es como un crisol que conjuga una diversidad de elementos para crear
una unidad de ambos instrumentos.

Todos los investigadores que han estudiado la obra de Uribe Holguin coinciden en
su gran dimension, en la pertinencia e importancia de esta, y en la necesidad de editarla
y divulgarla. Los comentarios son elocuentes: “Como sinfonista, no existe entre sus
contemporaneos de las Américas otro que posea, como él, el equilibrio sonoro y la
consistencia de las ideas” (Rendén, 1975b, p. 5). “Uribe Holguin es considerado como



una de las figuras més importantes en la historia de la musica colombiana. El vasto
ndmero de sus composiciones no halla paralelo entre sus coetineos latinoamericanos”
(Duque, 1980, p. 11). No obstante, de acuerdo con Tribifio (2011), resulta paradéjico
que cien anos después de sus propositos y logros frente a la orquesta, el Conservatorio,
la transformacién de las bandas de musica, el establecimiento de un modelo pedagdgico
de ensefianza formal de la musica y, al margen de posibles aciertos y errores, sus posturas
no exentas de contradicciones, “se esté editando hasta ahora la primera partitura de una
sinfonia de quien fuera el iniciador de todos estos procesos en el pais” (p. 46).

Aunque en Colombia hoy en dia existe mayor motivacién por estudiar la mdsica de
los compositores nacionales, los proyectos de esta naturaleza ain son escasos; por tal
razdn, se espera que el anlisis de las sonatas para violin y piano de Uribe Holguin, su
edicion, interpretacién y grabacidn, sea un aporte a la investigaciéon y divulgacién del
patrimonio musical en Colombia. No se trata, como se ha dicho, de darle voz al maestro,
su voz resuena en su gestién y en sus creaciones artisticas; es un asunto de hacerla visible
y encontrar la pertinencia para el momento actual.

Finalmente, en relacién con el posible estigma frente a su musica, que Vaughan
(2015) encara en forma directa al referirse al apelativo de “horrible Holguin” (p. 91),

111



cabe reiterar lo senalado en el contexto cultural del pais sobre el legado del lirismo
italiano, gusto que el compositor se habia propuesto “refinar”. El mismo Vaughan
(2015) da pistas al mencionar algunas caracteristicas de la produccién temprana y
el distanciamiento que pudo haber generado en un publico “méis acostumbrado a la
transparencia armonica, a las modulaciones cercanas, a la regularidad métrica y, sobre
todo, a la repeticion literal de cada fragmento que escuchaba, lo cual evidentemente
facilitaba la comprensién de la musica instrumental” (p. 23). A partir del presente
estudio, se agregaria, la animadversion acarreada por algunos de sus procedimientos, por
el manejo de las contradicciones del momento, y, basados en el volumen, la dimensién
y las caracteristicas de sus composiciones, aunque resulte un poco atrevido afirmarlo, la
que pudo generarse por no contar con pares para un didlogo en igualdad de condiciones
(salvo unas pocas excepciones). No obstante, para el momento actual, en gran medida
es algo simple: “Un pre-juicio”, que se ha mantenido por varias generaciones de musicos
por falta del conocimiento profundo de toda su obra musical.



Fotografias del proceso de grabacion. Teatro Camilo Torres, Facultad de Artes

Universidad de Antloqu1a Fotografo Paulo Mler Archivo del proyecto.
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El presente texto ofrece una sintesis de los hallazgos del proyecto
Ciclo de Sonatas para violin y piano de Guillermo Uribe Holguin:
discusién estilistica y propuesta interpretativa, avalado por el
Comité para el Desarrollo de la Investigaciéon - CODI de la
Universidad de Antioquia. A partir de dicho ciclo, se discute la
pertinencia y el aporte de la obra creativa del compositor para las
generaciones actuales de musicos y para el medio cultural
artistico en general. En consecuencia, el andlisis se centra en el
estudio musicoldgico de las sonatas, pero teje de manera sintética
informacién biografica, elementos contextuales sobre el
momento histérico que vivié el compositor, algunas perspectivas
de su obra en general y, como una gran primicia, pone a
disposicién de los lectores la version musical de las obras.
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