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Resumen

Este articulo discute la pertinencia y el aporte de la obra creativa del compositor
Guillermo Uribe Holguin (1880-1971) para las generaciones actuales de musicos y para
el medio cultural artistico en general. El andlisis se centra en el estudio musicoldgico

de sus sonatas para violin y piano, pero teje elementos contextuales sobre el momento
histérico en el que vivio, asi como algunas perspectivas tedricas que emergen al abordar
este tipo de iniciativas, puesto que se trata de una reflexion producto de un proyecto de
investigacion-creacion denominado Ciclo de Sonatas para violin y piano de Guillermo

Uribe Holguin: discusion estilistica y propuesta interpretativa’.

Palabras clave: sonatas para violin y piano; Guillermo Uribe Holguin; musica

académica colombiana

Guillermo Uribe Holguin: Sonatas for Violin and Piano.

Musicological Approach

Abstract

This paper discusses the relevance and contribution of the creative work of composer
Guillermo Uribe Holguin (1880-1971) and is dedicated to the current generation

of musicians and the artistic environment par excellence. The analysis focuses on

the musicological study of his sonatas for violin and piano, but weaves in contextual
elements of the historical moment in which he lived, as well as some theoretical
perspectives that emerge when facing this type of initiative, since it is a reflective work
brought about by the creative research project, Cycle of Sonatas for Violin and Piano by
Guillermo Uribe Holguin: A Stylistic Discussion and an Interpretative Proposal.
Keywords: sonatas for violin and piano; Guillermo Uribe Holguin; Colombian

academic music.

Guillermo Uribe Holguin. Sonatas para violino e piano.

Abordagem musicoldégica

Resumo

Este artigo discute a pertinéncia e o aporte da obra criativa do compositor Guillermo
Uribe Holguin (1880-1971) para as geragdes atuais de musicos e para o meio cultural
artistico. A andlise se centra no estudo musicoldgico de suas sonatas para violino e
piano, mas tece elementos contextuais do momento histérico que ele viveu, assim como
algumas perspectivas tedricas que emergem ao encarar este tipo de iniciativas, levando
em conta que se trata de uma reflexdo produto de um projeto de pesquisa criagio,
denominado Ciclo de Sonatas para violino e piano de Guillermo Uribe Holguin: discussdo
estilistica e proposta interpretativa.

Palavras chave: sonatas para violino e piano; Guillermo Uribe Holguin; musica

académica colombiana.

1 El proyecto “Ciclo de Sonatas para violin y piano de Guillermo Uribe Holguin: discusion estilistica y
propuesta interpretativa” recibié el apoyo del Comité para el Desarrollo de la Investigacién (copi)
de la Universidad de Antioquia, en su convocatoria temdtica de 2018. Su propo¢sito fue indagar sobre
la musica de cdmara de este compositor a partir de sus sonatas para violin y piano, y, en tal sentido,
analizar sus caracteristicas musicoldgicas y relevancia para la historia de la musica en Colombia, poniendo
en evidencia su estilo compositivo y el manejo de los instrumentos en cuestién (violin y piano). Dicho
proyecto fue desarrollado por los autores de este articulo.
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La obra se analiza por lo que ella
es en el momento histérico, no por lo que
deseamos que ahora sea.

RENDON, 1975B.

Introduccion

Infortunadamente, la obra del compositor Guillermo Uribe Holguin (1880-1971),
en particular su repertorio de camara, ha sido poco interpretada y gran parte de
ella se encuentra todavia sin publicar. En los trabajos existentes sobre el maestro se
observa un marcado enfoque hacia su trascendencia como compositor y su papel
como gestor y pedagogo; al respecto pueden confrontarse, entre otros, Slominsky
(1939), Copland (1942), Otto de Greiff (1960; 1971), Caro Mendoza (1970),
Perdomo (1975), Duque (1999; 2015), y Duarte y Neira (2000).

Entre las investigaciones pioneras desde el punto de vista estructural sonor,
estan las del compositor Guillermo Rendén y la musicologa Ellie Anne Duque.
Rendon (1975a;1975b) es autor de un articulo publicado en los boletines n.* 50 y
51 de Casa de las Américas, en gran parte concebido a manera de conversacion con
Uribe Holguin, en el cual incluye detalles biograficos del compositor, del estilo en
sus obras, y analiza armonicamente fragmentos de una serie de piezas para piano
llamada Impresiones. Duque escribié como tesis de maestria el libro Guillermo
Uribe Holguin y sus 300 trozos en el sentimiento popular, que fue publicado en 1980
por el Patronato de Artes y Ciencias de Bogota. En el segundo capitulo de este libro
la autora analiza en detalle, y desde diversos elementos historicos y musicales, estas
piezas de cardcter para piano.

Recientemente se advierte una mayor preocupacion por el andlisis musico-
légico, como se puede observar en una serie de trabajos de posgrado que abordan
parte de la produccion del compositor. Es el caso de Trujillo (2011), quien trabaja
el dilema universalismo-nacionalismo en Uribe Holguin, a partir de la Sonatan.c 1
para violin y piano, y rastrea la influencia nacionalista del compositor en esta obra.
Vaughan (2015), centra su analisis en los poemas sinfonicos e insiste en el vacio
analitico con respecto a su obra tardia. Sdnchez (2013), analiza la musica solista y
de camara de Uribe Holguin (no incluye las sonatas para violin y piano), abordando
en profundidad, desde el componente estructural sonoro, la impronta del impre-
sionismo en dicha produccién. Olave (2017), en su estudio de los Tres ballets crio-
llos 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.
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No obstante, por la cantidad y la dimension de su
obra, es un hecho que aun queda bastante por explorar en
la produccion de Uribe Holguin y para llenar el vacio que
existe en cuanto a la escasa interpretacion de sus obras. A
nuestro juicio, la reivindicacion de su legado en la actua-
lidad, obras en su mayoria con mas de medio siglo de haber
sido creadas, pasa por discusiones en torno al patrimonio
y la relacion entre arte, investigacion y musica. Al mismo
tiempo, implica superar las estigmatizaciones en torno a
ella, y develar, en términos practicos, su valor artistico y
pedagoégico, a la vez que su pertinencia para las nuevas

generaciones de musicos.

El término patrimonio en la actualidad esta dotado
de una connotacion cada vez mas normativa y juridica
por su institucionalizacion en ambitos locales, regionales y
globales, la cual surge desde organismos internacionales —
principalmente la Unesco— hasta nacionales, departamen-
tales y municipales. Desde tal perspectiva se conceptualiza

y legisla en torno a este.

Adicionalmente, es necesario reconocer que existen
serios cuestionamientos sobre las dindmicas de patrimo-
nializacién y sus implicaciones, pues, como lo expresan
Villasefior y Zolla (2012), lejos de ser practicas politicamente
inocuas, “tienen el efecto de situar a éstas [manifestaciones
de patrimonio inmaterial] dentro de otros discursos y formas
de representacion, asignandoles nuevas significaciones y
valores, y jerarquizandolas de acuerdo con criterios distintos

alos que tienen en el ambito local” (p. 80).

Quiza esta Optica normativa o juridica nos ha hecho
olvidar que, como se puede advertir en Perry (2014), “salva-
guardar, preservar, conservar y guardar son practicas que
tienen un largo trayecto” (pp. 22-23), y cada cultura, en un
momento histérico determinado, toma estas decisiones
segun los criterios que considera pertinentes, incluyendo
no solo las acciones anteriores, sino también el acto de

olvidar desde el punto de vista institucional.

En consonancia con este ultimo enfoque, mas alla de
una patrimonializacion, desde la 6ptica normativa y legal
en relacion con la obra de Uribe Holguin y de todos los
compositores colombianos, este texto propone una cone-
xién con la concepcién de legado, del conocimiento de la
historia cultural-musical propia como punto de partida
para entender el presente y dimensionar el porvenir.
Entonces, parafraseando a Perry (2014), no se trata de darle

voz al maestro Uribe, é] la tiene, y esta resuena en su gestion

y en su obra artistica; es cuestion de hacerla visible para un
momento y un contexto histérico diferente. En otras pala-
bras, se trata de “entender el patrimonio inmaterial como
algo vivo, que cambia, que se readapta y [...] que sirve para
que las personas encuentren sentido en su pasado y su

presente para construir un futuro diferente” (p. 25).

La investigacién-creacion, investigacion en el arte o
investigacion artistica son categorias que bien podrian
sustentarse por separado, pero aqui se asumen como
matices de un debate relativamente reciente, en el cual se
posiciona el arte como productor de nuevo conocimiento,
objetivo fundamental de la investigacion en ciencias, pero
que le ha sido cuestionado, negado, e incluso vetado al
campo artistico. Parte de esta problematica se vincula con
la especializacion del campo de la musica erudita o acadé-
mica occidental creada a fines del siglo x1x y comienzos del
XX, que devino en la separacion entre el musico compositor
y el intérprete. En el nuevo siglo, la composicién se conver-
tiria en la unica opcion para hablar de verdadera creacion;
los intérpretes se limitaron, incluso con orgullo, a la obje-
tividad de la notacidn, “y trasladar al publico la idea del
compositor se convirtio en el eje [de su] codigo deontolo-
gico” (Chiantore, 2014, p. 11). Adicionalmente, estas espe-
cializaciones se elevaron a la dimension de la genialidad, e
invisibilizaron el papel de la exploracion, de la creatividad,

de la produccion sistematica, de la investigacion en el arte.

En contraposicion a este paradigma se constituye
un movimiento que llama la atencién con respecto a la
interpretacion musical y su dimensién. Por un lado, de
acuerdo con Rink (2018), se sitiia su naturaleza efimera,
de semdnticas diversas que hacen del acontecer musical
una narrativa personal tanto para el intérprete como para
el oyente. Es decir, la interpretaciéon musical habita un
espacio-tiempo de multiples dimensiones que permiten al
musico ejecutante, desde su acto de aprehender, narrar la
musica del compositor, moverse consciente e inconsciente-
mente a través de estructuras cognitivas que se construyen
desde la memoria visual, auditiva, kinestésica, concep-
tual y desde lo emocional. Por otro lado, a estos elementos
se suman otras condiciones que inciden directamente en
la interpretacion y la percepcién del oyente, como lo son
el espacio donde se lleva a cabo la intervencién musical,
las propiedades del instrumento, hasta caracteristicas mas
subjetivas, como la apariencia fisica del intérprete o su
concepciodn de la interpretacion. En concreto, se trata de

multiples y complejos aspectos que se gestan en todo el



recorrido de la preparacion de una obra, desde los ensayos

hasta su presentacion en concierto o grabacion.

En tal sentido, el estudio musical, reducido al simple
analisis teérico-armoénico de la partitura, que surge en el
siglo X1X y pasa por tedricos y compositores tales como
Schenker, Cone, Meyer, Stein, Berry y Narmour, no
comprende en su totalidad el complejo mundo del intér-
prete, quien, desde su trabajo intelectual e intuitivo a la
hora de tocar, se ubica en un tiempo donde, ademas del
analisis y de las estructuras estaticas, intervienen también
las percepciones sensoriales y emotivas. Por esta razon, se
sugiere que el andlisis de la partitura sirva como una fuente
de explicacion e informacion en los primeros estadios de

preparacion de la obra (Moltd, 2017), pero no la tnica.?

Nace entonces una nueva disciplina de la interpreta-
cion musical que se separa del enfoque senalado, a partir
de la discusion que se empieza a generar con los escritos
de Cook, Rink, Brendel y Goldovitch, entre otros. Se busca
entonces incluir a los intérpretes, quienes a lo largo de los
tiempos han estado muy ocupados practicando y tocando
musica; la reflexion sobre su propio acto de re-crear el
discurso musical, desde el punto de vista cognitivo, autoet-
nografico o fenomenolodgico les ha permitido explicar su

tarea y, a su vez, entenderla mejor.

A este nuevo enfoque de la interpretacion se suma el
cambio de paradigma de los antiguos conservatorios, hacia
un marco educativo de programas de profesionalizacion
en el campo de las artes dentro de contextos universita-
rios, que centra la atencion en el concepto de investigacion
artistica y su gran potencial. Segin Chiantore (2014), una
investigacién en artes que experimente nuevos caminos
puede convertirse en una realidad dinamizadora del pano-
rama musical actual y ofrecerles a los musicos propuestas

de futuro antes inimaginables.

En consecuencia, desde la perspectiva de la investiga-
cién aplicada, en la medida en que se llega a un resultado
tedrico-practico vinculado con la comprension de la historia
de las musicas del pais, el proyecto que da origen a este arti-
culo también relaciona dos aspectos complementarios e
imprescindibles en la produccién de nuevo conocimiento
en el campo artistico-instrumental: por una parte, recoge
experiencias del tejido propiamente teérico, en cuanto
estudio musicoldgico, y, por otra, da cuenta de un aspecto

directamente relacionado con la praxis instrumental, que

2 Tendencia denominada textocentrismo en Molto (2017).

Guillermo Uribe Holguin: sonatas para violin y piano. Aproximacién musicoldgica

Ana Maria Trujillo Escobar, Ana Maria Orduz Espinal, Gustavo Adolfo Lopez Gil E

toma como punto de partida dicho estudio, y en este caso

se concreta en la produccién de un material sonoro inédito
del compositor Guillermo Uribe Holguin, con el sello de los
intérpretes. Es decir, pone en didlogo el analisis formal-es-
tructural y el analisis interpretativo y se reivindican ambos
como estrategias pertinentes y complementarias; un proceso
de doble via con la implicacion metodologica del contraste
permanente entre lo escrito (fidelidad a la partitura original)
y sus potencialidades sonoras (posibilidad de interrogar y
confrontar lo escrito): el analisis y el ensayo como un solo

espacio de laboratorio.

El compositor y su época’

Guillermo Uribe Holguin* (17 de marzo de 1880-26 de
junio de 1971) nacid en Bogota, en el seno de una familia
perteneciente a la clase dirigente del pais. Inici6 su forma-
cién musical a temprana edad con maestros particu-

lares hasta 1891, cuando ingreso a la Academia Nacional
de Musica a cursar estudios de armonia (con Santos
Cifuentes), contrapunto (con Augusto Azzali) y violin (con
Ricardo Figueroa), los cuales pronto aprobo, por lo que fue
nombrado profesor de la misma institucién, siendo todavia
muy joven. En 1903 viajé a Nueva York, donde conocid de
primera mano la musica de Richard Strauss y Wagner, por
la cual sinti6 gran admiracion. En 1905 regreso al pais con
el empeno de formar una nueva orquesta; y en 1907, becado
por la Presidencia de la Republica (durante el mandato del
general Rafael Reyes Prieto), viajo a Europa para continuar
sus estudios de violin en la Schola Cantorum con Armand
Parent y de composicion bajo la tutoria de Vincent d’Indy.
De este modo, Uribe Holguin conocié el mundo musical
europeo e incursiond en el campo de la critica. Estando en
Paris contrajo matrimonio con la pianista Lucia Gutiérrez,
quien falleci6 a temprana edad; de su matrimonio nacieron
cuatro hijos.” A su regreso a Colombia, en 1910, comenzd
uno de los principales ejes de trabajo que iba a desarrollar
lo largo de veinticinco afos: su esfuerzo de gestion pedago-
gica y musical al frente de la Academia Nacional de Musica
—que luego seria el Conservatorio— y la direccion general
de la Orquesta Sinfonica Nacional. Este periodo, lleno de
altibajos por las contradicciones propias del contexto socio-

cultural del momento y por las animadversiones de su

3 Estaresefia, que tiene como propdsito presentar de manera general al autor
de estas obras musicales, se apoya, fundamentalmente, en la autobiografia
del compositor: Vida de un miisico colombiano (Uribe, 1941).

4 Sunombre completo era José Guillermo Lézaro Uribe Holguin.

5 Elvira, Germdn, Ricardo y Lucia Uribe Gutiérrez.
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postura radical frente al arte y su pertenencia a los circulos
del poder en Colombia, le depararia grandes retos. En 1935,
a partir de su renuncia al Conservatorio y a la Orquesta, si
bien Uribe Holguin tuvo cierta participacion en la actividad
musical como figura publica, como director y compositor,
esta se percibe, a juicio de algunos investigadores, como
algo marginal. Duque (1980) resume este periodo en los
siguientes términos: “La holgada situacién econémica de la
cual gozd el compositor, le permitié recluirse [...], y consa-
grarse a su familia, a los negocios cafeteros, y a su ocupa-

cion favorita: el arte de la composicion musical” (p. 11).

La gestion de Uribe Holguin y las situaciones conflic-
tivas que debid enfrentar en su ejercicio profesional como
musico se ubican en un contexto complejo de cambio de
siglo en Colombia, bajo el lastre de la guerra de los Mil Dias,
la pérdida de Panama, la Primera Guerra Mundial, la guerra
con Pert, la Depresion de 1929, el periodo liberal de renova-
cion (considerado de modernizacidn, crecimiento industrial,
surgimiento de una clase obrera y su movimiento reivindi-
catorio) y el periodo conservador como respuesta a lo que
se estaba gestando; estas son dindmicas socioculturales que

ilustran el marco de complejidad sefialado.

En las primeras décadas del siglo xx Bogotd, y el pais
en general, experimentaba, ademas de los cambios demo-
graficos, de infraestructura o de servicios, una serie de
innovaciones en torno a la produccién, la circulacién y el

disfrute de la musica (espacios, escenarios y condiciones

técnicas: retretas, cafés, salones de baile, teatros, la zarzuela,
la 6pera, el cine, el disco y la radio). Dichas transforma-
ciones condujeron a Bogota “de un modelo de ciudad aldea
a otro de ciudad moderna” (Uribe, citado por Gomez, 2015,
p- 218), donde, no obstante, imperaba “una mentalidad

que concibid 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 visos democraticos y
modernizadores, pero con la carga de intolerancias y vicios
hegemonicos en el ejercicio de la politica. En este contexto
se gestd 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 dictaban

los centros de poder.

El arte y la cultura no fueron ajenos a dicha situacion.
En medio de esa contienda bipartidista entre conserva-
dores y liberales, de las contradicciones entre “la alta cultura”
(cultura propiamente para ellos) y “expresiones menores’,
folcloricas-artesanales y el movimiento en torno a una
musica nacional que emergia, se sitda el proyecto artistico
musical de Guillermo Uribe Holguin. Todas estas situaciones
contribuyeron, ademas, a la explicacion de sus decisiones.
Segun Castro (2021), “este fue un periodo saturado de fric-
ciones personales y pugnas partidistas que eventualmente
llevaron a su renuncia [a la direccién del Conservatorio] en

plena época de reformismo liberal” (p. 20).
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De ahi su idea de “refinar” el gusto musical de la
capital, dominado a comienzos del siglo xx por la herencia
decimononica de la estética italiana (su 6pera) y de la
zarzuela, con la consecucién de nuevos repertorios, que no
es otra cosa que la imposicion de su gusto, su admiracion
por el canon aleman, empeno que le acarreé cierta animad-
version ante su postura radical: “No me satisfacia ese mise-
rable repertorio que exhibian de costumbre las compaiias
italianas que solian venir” (Uribe, 1941, p. 124).

El trasfondo de su pensamiento musical se inscribe,

a juicio de Duarte y Neira (2000), “en el proceso de trans-
formacion estructural de la sociedad colombiana” (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 multi-
forme y evidenciaban, ademas, “el desarrollo desigual de
la economia y de la cultura en los aflos de surgimiento

del capitalismo industrial” (Duarte y Neira, 2000, p. 51).
Contradicciones a las que no escapaba Uribe Holguin como
hijo y miembro de la élite dirigente, y como heredero del
pensamiento hegemonico cultural artistico centroeuropeo.

Le ha costado al pais superar estas dicotomias —si es
que lo ha hecho—. El mismo compositor deja ver matices
y quiebres en sus posiciones a lo largo del tiempo; pero su
filiacion clara en uno de los enfoques ideoldgico-cultu-
rales puede explicar los conflictos enfrentados, su actuacion

polémica, y, posiblemente, el distanciamiento ya centenario

frente a su producciéon musical. “La posicion intransigente
y antifolklorista, por no decir antiliberal, de Uribe Holguin
frente a estas musicas [nacionales], que lo llev a rehusar
incluirlas en el pénsum del conservatorio, le valieron
fuertes criticas con las que tuvo que lidiar toda su vida”
(Castro, 2021, p. 21).

Sus sonatas para violin y piano®

El repertorio de obras para violin y piano en Colombia,
antes de la composicion de las sonatas de Guillermo Uribe
Holguin, se limita a una coleccidn basada principalmente
en piezas de salén de corta duracion, 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); estas
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 aflo antes
de la composiciéon de la sexta sonata (1939), y la de Luis

Carlos Figueroa en 1955, que se incluye en esta mencion,

6 La Sonata n.° 1 fue compuesta en 1909, como trabajo final del curso de
composicion, recibié elogios de la critica parisina y también en la Revista
Musical de Bilbao por Joaquin Turina e Ignacio Zubialde; después de su
primera presentacion en publico, tuvo diversas interpretaciones en Paris y
en Bruselas. Fue publicada por Alphonse Léduc, y por ello es tal vez la mas
conocida. Por lo anterior y por la implicacién de derechos sobre la obra, no
se incluye en el presente trabajo.
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porque se desconoce la fecha de la Sonata n.° 7 de Uribe Holguin, posiblemente

concebida, de acuerdo con los opus, alrededor de 1950.

Analisis musicologico

Se presenta en este apartado una sintesis de las principales caracteristicas estructu-
rales sonoras en cuanto a comportamientos ritmico-métricos, melddicos, armo-
nicos, formales y técnico-interpretativos, asi como los motivos ritmico-melddicos o

leitmotiv protagénicos de cada movimiento

Sonata n.° 2, op. 16 (1924)

En lo ritmico-métrico, esta sonata explora métricas mixtas en el segundo, tercero
y cuarto movimiento (11: 3/8, 6/8, 9/8; 111: 4/4, 6/2; 1v: 6/8, 9/8, 2/4), a veces cambia
sOlo por un compds, otras veces por secciones completas, y en otras superpone
métricas que coinciden en los pulsos fuertes. El primer movimiento presenta una
misma métrica (3/4). Todos los movimientos presentan figuras ritmicas con subdi-
visiones de primer y segundo orden en concordancia con las métricas empleadas.
En general tiene una figuracion ritmica compleja, por su densidad, por la presencia
de figuras de semicorcheas con silencios internos, superposicion de subdivisiones
2-3'y 3-4, algunas yuxtaposiciones, el uso de figuras irregulares (tresillos, seisi-
llos, nonillos) y por la presencia de sincopas por ligadura de duracion. En algunos
segmentos se observan elementos que aluden a ritmos tradicionales colombianos,

como el bambuco (11 y 1v movimiento), el pasillo y la guabina (1 movimiento).

En relacion con las caracteristicas melddicas, el intervalo de segunda descen-
dente funciona como un leitmotiv a lo largo de la sonata, presenta registros amplios
para el piano y para el violin y una relacién intervalica variada, a veces con movi-
mientos por grado, conjunto e intervalos pequeios, 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 exploracion
modal y gran presencia de lo pentatonico. A diferencia de otras sonatas del compo-

sitor, puede decirse que esta se acerca a un disefio melddico mas cantabile.

En el aspecto armonico, esta sonata explora el eje Mi estructural a lo largo
de la obra, con variaciones modales y tonales, ademas de una sonoridad pentato-
nica recurrente. A pesar de que no sigue logicas 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 logicas convencionales
(tonales o modales), diluye la tensién con resoluciones que saltan a otros pilares

armonicos, pero en general regresa a los ejes sonoros de reposo establecidos.

En cuanto a las caracteristicas morfoldgicas, cabe destacar la presencia de
elementos melddicos y ritmicos que aparecen a lo largo de la sonata como [eit-
motiv o material motivico (figura 1). Presenta elementos formales tradicionales de

la sonata clasica con variaciones en las estructuras y l6gicas armonicas. Es comun

7 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 n.° 42 (1932-1933) (The Archives of Eustasio
Rosales, s. f., https://eustasiorosales.com/). Santos Cifuentes (1870-1932), quien fuera el primer profesor
de armonia de Uribe Holguin en la Academia Nacional de Musica. Luis Miguel de Zulategui (1920-1970),
musico de origen vasco, exiliado en Colombia, dedica su sonata al violinista Joseph Matza (Florez, 2020).
Luis Carlos Figueroa (Cali, 1923-), también, como Guillermo Uribe Holguin, realiz6 estudios en Francia,
pero en su caso en la Academia César Franck (Ramirez, 2018).
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que el material motivico de secciones morfologicas como la A, la B o los
puentes, se presente en otros lugares, por ejemplo, que material moti-
vico de la A esté en la recapitulacion 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 esté-

tica musical.

D inacion Ubicacion M otivos
Allegretto tranquilo
Y , . ,
Violin é”ﬂ’ b s
o
Sonata 2, Mov. I, Mof' L C.'2; €. 1%
leitmotiv 1 v 156 (al cierre).
cHmoty - Mov. IIL, €. 30 ¥ 31| piano
Vive
violin -
Sonata 2, Mov.I, [Mov.ILC.1y2 é P s
J E s s 1 -
leitmotiv 2. (Violin). I RAARMIERIE:
Piano »
L g
— = oo
L .. - .
- Poco meno mosso
Violin "3“ .’\“ o‘-‘
Mov. IL C. 50 f S L
(Violin). Poco meno mosso
Sonata 2, Mov. II,  (Mov. IV, C. 1. [ S E——
leitmotiv 3. (@iano); C. 83y 84; B T L
C.283y284 Fiago 2
(Piano). E 51:3 3
.
|
21
violin é
LN _,“,
Mov. IIL, C. 21 p o
Sonata 2, Mov. ITI, . 6 SI 2 JJ
leitmotiv 4 (Piano). o o=
Mov. I\., c.123 Piano
o
g

Figura 1. Material motivico y leitmotiv de la sonata n.° 2°

Fuente: elaboracion propia a partir de las partituras originales.

Como aspectos técnico-interpretativos, el rango dindmico va entre
pp-ff, donde los ffsefialan los climax. La tendencia de los movimientos es
cerrar con poca fuerza climdtica y con reduccion de volumen y tempo. El
primer movimiento termina en pp y con ritardando, el segundo termina
con fuerza climdtica en un ff de dos compases, pero habia diluido la
fuerza climatica con un tranquilo y piano; el tercero cierra en expre-
sivo, diminuendo y con un acorde de dominante con séptima en ataca;
el cuarto, a pesar de que no resuelve armonicamente la dominante del

tercero, si lo hace mediante su inicio enérgico forte y con el regreso al

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

centro tonal de la sonata; el final del cuarto
movimiento es anticlimatico, después de un
climax molto vivo y forte se diluye energia,
sonoridad y movimiento con el uso de ritmo
armonico lento y un molto expresivo y andante
que cierra en pp y en el registro agudo de los

instrumentos.

Sonata n.° 3, op. 25 (1927)

En relacion con los aspectos ritmico-métricos,
en la Sonata n.° 3 se destaca la presencia de
métricas mixtas (movimiento 1: 3/8, 6/8,

9/8; movimiento 11: 3/8, 6/8, 9/8,12/8; movi-
miento 111: 3/4, 4/4, 5/4, 6/4, 9/8, 10/8, 12/8,
13/8; y movimiento 1v: 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. Prima la subdivision de
primer y segundo orden del pulso en concor-
dancia 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
alo largo de la tercera sonata, en general,
mediante el didlogo de los dos instrumentos,
en el cual se aprecian lineas horizontales que
se alternan entre violin y piano (en el primer
movimiento), material motivico melddico
reiterativo y cantabile, a modo de canon (en el
segundo movimiento), disefio tipo cancion-
aria, que le da cierto protagonismo al violin,
y se acompafia con comentarios cortos en el
piano (en el tercer movimiento), y, nueva-
mente, disefios reiterativos claros que se
desarrollan en didlogo, acompanamiento e
imitacion constante entre ambos instrumentos

(en el cuarto movimiento).
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Esta tercera sonata presenta ejes armonicos en todos los movimientos y para toda la obra
(movimiento 1: G/Em-Ab; 11: B pentaténico/edlico-A; rir: Eb; 1v: G-Bb-F/Am-G), los cuales
exploran diferentes logicas (tonal, modal, pentatdnica, cuartal), y tienen entre si una relacién
cromatica o que se desprende de las 16gicas sefialadas. 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 rondo 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 proporcion, 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 11, 111, y 1v) y la cita de material temadtico de las dife-
rentes secciones (figura 2); estos elementos hacen parte del plan formal de la obra, en funcion de

su coherencia y unidad.

Denominacion Ubicacion Motivos
Allegro Moderato
Mov.1C.1,C. 85, | ... 44
. Violin [y f————~=—F
C. 191 (al cierre). o

Mov. II C. 102-103.
Sonata 3, leitmotiv 1. (Mov. IIT C. 23 y 27.
Mov. IV C. 2, 6, 61,
67,131 y 137 (entre | Fiame

otros)
Violin
Mov. I C. 30
o (violin).
t leitmotiv 2.
Sonata 3, leitmotiv 2. |, o 56,80y
%3 Piano

Figura 2. Material motivico y leitmotiv de la sonata n.o 3

Fuente: elaboracion propia a partir de las partituras originales.

Desde el punto de vista técnico interpretativo, la Sonata n.° 3 presenta un alto grado de difi-
cultad en términos de la exigencia de cada uno de los instrumentos y de su ensamble, en parti-
cular los movimientos 1, 11 y 1v; por la textura compleja (densa), su velocidad, el empleo de
registros amplios, los saltos, los cambios stibitos de dindmica y el didlogo constante entre los
instrumentos con cambios rapidos; todo ello hace que el ensamble sea un reto y que el control y la

limpieza sean rigurosos. Las dificultades en el violin se centran, particularmente, en la frecuencia
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de armonicos (en toda una semifrase), dobles cuerdas
(muchas con intervalos disonantes), fragmentos escalis-
ticos rapidos y en los golpes de arco (movimiento 11, arpe-
gios saltados). En el piano, constituyen desafios 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 informacion que se requiere

procesar de manera continua y rapida.

Sonata n.° 4, op. 39 (1930)

En cuanto a las caracteristicas ritmico-métricas de la
Sonata n.° 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 es sesquial-
tero (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 11
se puede apreciar cierta coherencia estructural de subdivi-
sion por secciones en relacion con la métrica: en la A existe
un comportamiento sesquialtero y la B es mas ternaria; la C
meno mosso, esta en 2/4 y presenta material motivico nuevo
(el contraste de tempo y de métrica en la C es caracteristico
de la forma rondo), y en la recapitulacion 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 subdivi-
siones del pulso (hasta de tercer orden) y por las divisiones
irregulares (tresillo, seisillo, septillo, e incluso grupos de
14y 15 eventos ritmicos en el cuarto movimiento). En el
segundo, las figuras ritmicas y su subdivision no se sienten
complejas, son mas idiométicas en relacion con las agru-
paciones métricas y las refuerzan. El tercero tiene aire de
danza por el énfasis repetido de la tercera corchea llegando
al primer tiempo (en métrica ternaria); se destaca en ¢l la
sincopa producida por silencios en el bajo (generalmente
de corchea), también por ligaduras entre pulsos internos

Y compases.

En general, puede decirse que la Sonata n.° 4 tiene
un mayor trazo melddico, los dos primeros movimientos
presentan disefios cantabiles, con lineas horizontales reco-
nocibles y mayor presencia de grado conjunto en su disefio.
El segundo movimiento es de textura mas simple, claray

homofénica. Los movimientos 111 y 1v poseen melodias

Ana Maria Trujillo Escobar, Ana Maria Orduz Espinal, Gustavo Adolfo Lopez Gil :

mas instrumentales de rango amplio y con protagonismo
del violin; el movimiento 111 es de gestos mds largos que lo
habitual en otras sonatas y con frecuencia estd compuesto
por arpegios y saltos, inicia en una sonoridad pentato-
nica que toma Si como eje; en el movimiento 1v el piano
comenta la melodia del violin con gestos mas cortos que en
los movimientos 11 y 111, y sus 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,
pentéfonos y modales) en mixtura. El primer movimiento,
con armaduras de Bb-D y C (abre y cierra en Bb), sigue una
légica mixta (tonal-modal); el movimiento 11, con arma-
dura de Bb y G (abre y cierra en Bb), mantiene un eje en Re,
modo frigio en las secciones A-B y mixolidio, en la C; los
movimientos 111 y IV mantienen la misma armadura, lo cual
es poco usual en sus sonatas (D en movimiento 111 y Bb en
el 1v), pero explora diferentes centros armdnicos penta-

fonos y modales.

Desde el punto de vista formal, esta obra presenta
una estructura de sonata con ciertas libertades. El primer
movimiento tiene forma de sonata, pero la recapitulacion
esta 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 111 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 armonico
modal-pentéfono de Siy en la A’ gira alrededor de La con
7ma.). El movimiento 1v comprende seis secciones (A1-B1-
A2-B2-A3-Coda), en las cuales se identifican cuatro
motivos caracteristicos es un movimiento rapsodico que
retne elementos protagdénicos de todos los movimientos de
la sonata, lo cual ilustra claramente una exploracion estruc-
tural que busca unidad en la macroforma. Asimismo, 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 11; By A del 111y A, B y coda del 1v),
cobra una dimension importante en la estructuracion de la

obra (figura 3).
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Figura 3. Material motivico y leitmotiv de la Sonata n.° 4

Fuente: elaboracién propia a partir de las partituras originales.
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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
n.° 4 es demandante desde el punto de vista técnico e interpretativo, por el uso
de registros amplios, las particularidades de cada instrumento, el nivel y el tipo
de subdivisiones ritmicas usadas, la diversidad de métricas y las superposiciones
empleadas, ademds del reto que impone para el ensamble la cantidad de citas moti-
vicas y leitmotiv. En el violin, es exigente, de manera especifica, por su protago-
nismo melddico, la frecuencia de dobles cuerdas, armonicos en alta velocidad,
adornos rapidos, trémolos y figuracion tipo cadenza (especialmente en el segundo
movimiento). En el piano, genera cierta dificultad la presencia de acordes con
extension mayor de la octava, la frecuencia de saltos, el uso de acordes con movi-

mientos melddicos y figuraciones rapidas (especialmente en el cuarto movimiento).

Sonata n.° 5, op. 59 (1928)

En cuanto a los aspectos ritmico-métricos, esta sonata sostiene las mismas métricas
durante los movimientos (movimiento 1 en 3/4, 11, en 3/4-6/8, 111 y v en 4/4), con
excepcién de dos episodios cortos en 2/4 en el primer movimiento y de la alter-
nancia entre la acentuacion binaria y ternaria en el segundo. Presenta la figuracion
de quintillo como leitmotiv a lo largo de la sonata y una marcada subdivisién del

pulso en tresillo como recurso comun.

En su disefio melddico se destacan la apoyatura o suspension (2-1, 4-3, entre
otras) como estrategia de expresividad y el uso comun de melodias por grado
conjunto y de bordaduras superiores, inferiores e incompletas. En general, los
gestos melddicos son mas largos, en comparacion con otras de sus sonatas (por
ejemplo, las sonatas 22 y 7). En la reexposicion temdtica de los movimientos 1y 111
se observa el recurso relativamente comtn de un cambio de registro, de uno de los

instrumentos o de ambos.

En su estructuraciéon armoénica se observa una presencia importante de
magnetismos y bloques tonales, especialmente en el segundo movimiento, pero se
desarrolla en general dentro de una logica de mixtura modal. Diluye constante-
mente las resoluciones comunes de tension-reposo saltando a acordes inesperados,
o mediante el uso de notas comunes, modulaciones, cromatismos, o expansiones
que conducen a otros acordes hasta “resolver” la tension. Adicionalmente, explora

momentos bitonales, cuartales, y de paralelismos entre menor y mayor.

Como caracteristicas formales, se observa una conexioén de la macroestructura
mediante el uso de pilares armonicos que unen los movimientos, como la relacién
estrecha entre la estructura formal y armonica entre primero y cuarto movimiento,
el vinculo armoénico entre el tercer movimiento y el cuarto, mediante la domi-
nante de la tonalidad y el encadena; entre el primero y el segundo, mediante el uso
del eje armonico paralelo (Bbm-Bb), y la recurrencia del Sib a lo largo de la sonata.
Ademds, se resalta la macroestructura mediante citas motivicas melédico-rit-
micas (el leitmotiv del quintillo abre y cierra la sonata, aparece en el compas 38
del segundo movimiento, el 33 del tercero, y el 133 del cuarto, entre otros) (figura
4). Comprende un primer movimiento allegretto (forma sonata: A-B-Desarrollo-

Recapitulaciéon-Coda), el segundo, allegro scherzando (forma rondé: A1-B-A2-
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B/A-A3-Coda: con caracter de danza enérgica y con estructura armonica tonal
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relativamente simple comparada con los otros movimientos); el tercero es un andante tranquilo (forma binaria:

A-B), y el cuarto, allegro brioso (forma sonata: Exposicion A-B-Desarrollo-Recapitulacion-Coda).

Denominacion Ubicacion Motivos
Mov.I.C.1a4 Allegretto
(piano, violin). : — —
R Violin
)(g.;il_c_as %‘:‘:‘;’:ﬁ:‘wﬂ = =S
Q). P/——m_\\ /—~\ — »-O
Sonata S.tema 1 |[Mov. ITL, C. 33 ——r e _';5
(leitmotiv). (violin). T TR et 2, =
— Piano P =
T N L Y
y viohm), €. DEES ESFLE R PR S
133 (piano). ) =l R

Figura 4. Material motivico y leitmotiv de la Sonata n.° 5

Fuente: elaboracion propia a partir de las partituras originales.

En cuanto a los comportamientos técnico-interpretativos, es una sonata idiomatica para el piano con
unas excepciones en las que hay aperturas de novena y décima en ambas manos, es exigente desde el punto de
vista técnico por su textura compleja y la subdivision ritmica densa, especialmente en el cuarto movimiento.
Ademas, es comtn la yuxtaposicion de esquemas ritmicos binarios y ternarios en varios niveles de subdivi-
sidn, y presenta saltos abruptos de registro en la mano izquierda. Explora un rango amplio del violin y, con
frecuencia, también exhibe saltos abruptos; en general, este instrumento es protagdnico en la construcciéon
melddica, el piano a veces dialoga y muchas otras, acompana. El rango dindmico de esta sonata va desde pp

hasta ff, con varios cambios repentinos; los movimientos finalizan todos en piano.

Sonata n.° 6, op. 75 (1939)

Con respecto a los comportamientos ritmico- métricos de la Sonata n.° 6, con excepcién del tercer movimiento
que mantiene la misma métrica, los demas presentan una mixtura, aunque con menor diversidad y recurrencia
que en otras sonatas. El movimiento 1 alterna entre 6/8, y eventuales comentarios de 2/4, 3/8 y 9/8; el 11 alterna
entre efectos de agrupacion sesquidltera (3/4- 6/8) y la irregularidad acentual y métrica debida a la adicion del
2/4; el 111 es 3/4 y el 1v alterna 4/4 con breves segmentos de 3/4 y el paréntesis 6/8=2/4 del leitmotiv del movi-
miento 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 no con el

protagonismo que adquieren en otras sonatas.

Los disefios melddicos en general son de tipo instrumental, de amplio rango (con dos o mds octavas),
combinan saltos y grado conjunto, con frecuencia en la misma direccién o con cambios abruptos de registro,
lo que los hace poco cantabiles (excepto los primeros motivos de los movimientos 11 y 111), pero si se reco-
nocen con relativa facilidad sus lineas, pues la textura no es densa-compleja. El piano cominmente acompaia
y expone gestos melddicos cortos que cumplen més un papel de didlogo frente al protagonismo del violin. En
el movimiento 11 el motivo del tema 1 se mueve por grado conjunto y en direccion ascendente y descendente lo
que lo hace mas cantabile, a diferencia del tema de la B, que es fragmentado, que se mueve por saltos y tiene un
caracter mas armonico o atmosférico. El tema de la seccion C, a diferencia de los otros movimientos, es parti-
cularmente consonante. El segundo motivo del tercer movimiento resalta por la combinacién de nota larga-se-

misaltillo a negra, que lo hace muy enérgico en el contexto de un andante tranquilo. En el cuarto movimiento,
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ademds de las caracteristicas generales descritas, se observa
la intencion de cierto equilibrio entre gestos melddico-rit-
micos: si se mueven por saltos o arpegios, les sigue otro por

grado conjunto.

Desde el punto de vista armonico, los diferentes movi-
mientos de la Sonata n.° 6 presentan cada uno tres arma-
duras (excepto el 111, que mantiene una sola), a través de las
cuales se establecen ejes o centros armoénicos que exploran
sonoridades diatdnicas, pentidfonas y modales. Movimiento
1 (armaduras G-F-G), La ddrico como eje protagonico; 11
(armaduras C/Am-A/F#m-F/Dm), La edlico con cierto
protagonismo; 111 (armadura F/Dm), que alterna sonori-
dades de Re menor y Fa mayor, como ejes protagonicos
que complementa con notas no cordales, y el movimiento
1v (armaduras G-F-G en cada seccion de la forma sonata),
también en ejes armonicos mixtos que combinan sonori-

dades modales, tonales y pentatdnicas.

4

Presenta una forma sonata relativamente tradicional:

Ana Maria Trujillo Escobar, Ana Maria Orduz Espinal, Gustavo Adolfo Lopez Gil

movimiento 1, forma sonata (exposicion: A-B, desarro-
llo-recapitulacion); 11, forma rondé (A-B-A2-C-A3-coda);
111, forma ternaria (A-B-A)); y 1v; forma sonata (exposi-
cién: A-B, desarrollo-recapitulacion). Se resalta la demar-
cacion de secciones por cambios de armadura y dobles
barras, y el uso de citas de material motivico, en parti-
cular en el cierre de secciones o movimientos (figura 5).
También llama la atencién el uso de un puente relativa-
mente largo que contrasta con la exposicion corta de A’y
B en el cuarto movimiento, asi como la busqueda de equi-
librio o compensacion entre secciones, en particular en el
movimiento I, con una A3 extensa (que se alargd de 7 a 21
compases) frente a una B2 corta (que se disminuyd de 14
a4 compases); y finalmente, se corrobora cierta tendencia
anticlimatica en el cierre de los tres primeros movimientos
en piano, mientras el ultimo cierra con climax en un forti-

simo, lo cual es poco frecuente.

Denominacion TUhicacion

Motivos

Mov.LC. 123, C.
95 (violin, al cierre).
Mov. IILC. 19223
(desarrollo del
motivo).

Mov. IV, C. 59 a 65
(desarrollo del
motivo en el violin).

Sonata 6. lettmotiv 1.

Violin

4.7 63 Allegro Moderato

EEES

f
i A g
Piano
SES
C L%

1
1

;

Mov. L C. 66
(Violin), C. 72
(piano).

Mov. IL C. 1 (como
motivo ritmico).

Sonata 6. leitmotiv 2.

o ot T et
Violin 8 - %
S

" # A B,
:T' J; l"ll l"_
- :_l‘ f
.
Piano S
D e —

Figura 5. Material motivico y leitmotiv de la Sonata n.° 6

Fuente: elaboracion propia a partir de las partituras originales.
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Constituyen retos en esta Sonata n.° 6, en términos interpretativos y del
ensamble, los cambios y 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 construccién 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 figura-
ciones 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.

Sonata n.° 7, op. 91 (ca.1950)

En cuanto a las caracteristicas ritmico-métricas, la Sonata n.° 7 usa de manera recu-
rrente 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, alternandolas o superponiéndolas.
Hay una inclinacion marcada hacia el tresillo, y aparece también de manera recu-
rrente el quintillo y el saltillo; el septillo solo emerge en el segundo movimiento. En
general se observa una ritmica intensa y densa, intensa por la cantidad de patrones
ritmicos en los que subdivide el pulso, y densa por la rapidez, alternancia y super-
posicion de estos disefios, con poco uso de silencios y con movimiento contante. Se
observa el uso de la sincopa en el primer y cuarto movimientos, pero no de forma
protagdnica.

Con respecto alo melddico, se puede concluir que no hay un uso tradicional
en su construccion, porque no es comun que rellene saltos o que cambie de direc-
cion después de intervalos mayores a la cuarta. Ademas, se mueve en poco tiempo
en registros muy amplios, y emplea figuraciones que saltan entre notas cordales
cuasi arpegios. De todas formas, usa bordaduras completas e incompletas y disefios

por grado conjunto.

Desde el punto de vista armonico, explora la mixtura modal en todos los
movimientos y se observa el modo mayor y menor, a veces modal y a veces tonal;
gira alrededor de ejes que no siempre se afirman, pues diluye las tensiones que crea
a través de la mixtura sefialada, y de transiciones por tonos comunes y saltos a otros
lugares lejanos. No tiene resoluciones contundentes en la logica 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 recapitulacion expone un tema B muy corto, que ademads contiene mate-
rial motivico de la A y funciona como coda), el 11 y el 1v tienen forma ternaria con
repeticion (A-B-C, A-B’-C’-Coda) y el 111 forma binaria con repeticion (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 6. Material motivico y leitmotiv de la Sonata n.° 7

Fuente: elaboracién propia a partir de las partituras originales.

En aspectos técnico-interpretativos, se destaca en la Sonata n.° 7 el uso de registros amplios en ambos instrumentos,
grandes saltos, la subdivision exigente, ademas de la contraposicion métrica (3/4 - 2/4) y la presencia relativamente frecuente
de enarmonias. En la escritura para el piano prima lo idiomatico sobre lo ortografico y como caracteristica, con cierta recu-
rrencia, se presentan extensiones mayores de la 8. En el violin se observa, de manera particular, el uso del pizzicato con la

mano izquierda y con golpe de arco ricochet (en el segundo movimiento).
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Sintesis de caracteristicas estructurales sonoras de las

sonatas’

A continuacion, se exponen los aspectos ritmico-métricos,

melddicos, armoénicos, formales y timbrico-interpretativos

mas generalizados en las sonatas de Uribe Holguin.

Como caracteristicas ritmico-métricas se destacan

la exploracion de la diversidad métrica y su mixtura a lo

largo de cada obra, dentro de los movimientos y secciones,

alternandolas, y en ocasiones sobreponiéndolas; la preva-

lencia de la subdivision en octavos (3/8-6/8-9/8-12/8, entre

otros); los recursos de la sesquialtera 3/4-6/8 y la yuxtapo-

sicion de métricas y subdivisiones en proporcion 2-3, 3-4;

asi como la presencia importante de figuraciones irregu-

lares dentro de las métricas empleadas (dosillos, tresi-

llos, 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 simples.'

Como trazos generales de las melodias de las sonatas

de Uribe Holguin, se destaca la prevalencia de fragmentos

escalisticos y material sonoro que exploran la modalidad y

la pentafonia, una tipologia que corresponde a lo instru-

mental, generalmente con protagonismo del violin, en la

10

Las sonatas de compositores contempordneos de Uribe Holguin, de
acuerdo con el andlisis realizado 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 rondé6-sonata), y, sobre
posibles influencias, se evidencia cierta impronta de compositores como
Bart6k 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
armoénico-melédico muestra influencias del Romanticismo, por el uso de
cromatismos, saltos melddicos, indicaciones de cuerda (para el violin),
acordes de sexta aumentada, cadencias rotas (v-vI) y progresiones de
acordes disminuidos. La sonata de Zulategui esta permeada de desafios
técnicos para ambos instrumentos, pero en especial para el violin (quiza
por su dedicacion para un violinista en especial), los pasajes virtuosos
sobresalen en el tercer movimiento; si bien conserva la forma cldsica de
composicion (forma sonata en el primer movimiento, tema con variaciones
segundo movimiento, un minueto-trio en el tercero y un rondé6 en el
cuarto), en su estructura armonica y en el manejo instrumental demuestra
un estilo propio del post-Romanticismo, 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 construye 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 armonico 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, especialmente en el tercer
movimiento (Montana et al., 2018).

Rendé6n (1975a) sefiala algunos comportamientos ritmicos generales que
coinciden en parte con el presente analisis: el uso de polimetria, polirritmia
(por superposicion de métricas binarias y ternarias o binaria simple con
binaria de pie ternario) y el uso de figuraciones irregulares.

cual se emplean, con frecuencia, los registros amplios con
cambios abruptos, segmentos en arpegios, la combinacién
de saltos y grados conjuntos (a menudo en la misma direc-
cién), que configuran gestos largos y lineas horizontales
entre ambos instrumentos; caracteristicas que las hacen

no cantabiles, frente a una menor proporcion de secciones
de una misma sonata, o, incluso, movimientos completos,
en los que prima una intencién mas cantabile, relacio-
nada con una construccion mas por grado conjunto, que
también emplea apoyaturas, bordaduras, y posee menos
cambios abruptos de registro. Es relativamente frecuente
para el violin el uso de armonicos y dobles cuerdas en
frases completas. En concordancia, el piano asume, en gran
medida, una funcién de didlogo acomparfiante e imitativo,
y de gestos melodicos cortos. Estrechamente vinculado a la
estructuracion formal, se destaca también el uso recurrente
de leitmotiv y de material motivico (melddico ritmico) en

los diferentes movimientos de todas sus sonatas.

Como caracteristicas armonicas de esta produccion se
destaca el establecimiento de ejes o centros diversos, dentro
de secciones y movimientos, que exploran en gran propor-
cién sonoridades con mixtura modal, pentéfona, e, incluso,
en menor medida, tonal (en paralelismos mayor-menor),
bitonal, cuartal, cromética 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 explo-
raciones senaladas. Se aprecia con frecuencia la pauta de
tension-reposo (creada por acordes de dominante o simi-
lares, y por contrastes de colores, texturas o gestos melo-
dico-ritmicos), cuya resolucion diluye saltando a acordes
inesperados, o mediante el uso de notas comunes, modu-
laciones, cromatismos o expansiones que conducen a otros
acordes ajenos a la sonoridad propuesta, para, finalmente,

“resolver” al eje armonico establecido.

La estructura formal de estas sonatas es relativamente
tradicional en cuanto a su concepcion en cuatro movi-
mientos con una pauta similar en los tempos y dindmicas
(1: allegro- rapido, 11: vivo, 111: lento-expresivo, 1v: explosi-
vo-movido-virtuoso), en la cual el primero y cuarto movi-
miento son cominmente en forma sonata (con excepcién
del cuarto en las sonatas 4y 7), y el segundo movimiento
con aire de danza. No obstante, es un manejo flexible de
dicha estructura, por cuanto se toma libertades en rela-
cion con el tratamiento armonico, en la configuracion, en

la extension y proporcion de las secciones (por ejemplo,
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la presencia de puentes y codas relativamente extensos),
en el orden de las re-exposiciones y en la alteracion de la
secuencia estructural (como se menciond en la variacion
formal de los cuartos movimientos). Es relativamente recu-
rrente también que las re-exposiciones tematicas 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 disminucion de tempo (caracteristica que
pudiera verse como pérdida intencional de majestuosidad
y fuerza climatica, que termina siendo un rasgo identi-
tario de su intencion sonora); y la conexion y el resaltado
de la macroestructura mediante citas motivicas mel6di-
co-ritmicas, leitmotiv y ejes armonicos. A primera vista,
desde la construccion de la partitura, las sonatas pueden
parecer pesadas-densas, sin embargo, el resultado sonoro

sorprende por lo novedoso y por su fluidez.

En consonancia con algunos de los analisis revisados,
con la bibliografia de referencia y la sintesis anterior, se
percibe en las sonatas para violin y piano una sensacion
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 mas a la segunda escuela vienesa, sin ser
dodecafénica, ni expresionista. No hay una alusion 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 sesquialtera 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,
adn dentro de un contexto sonoro complejo, por la manera
como utiliza las posibilidades de los motivos— contrasta

con el resultado sonoro de sus sonatas.

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 ante-
brazo; en el violin, este tipo de texturas se traducen en
dobles cuerdas y acordes, lo cual exige un desarrollo audi-
tivo del intérprete para lograr precision y balance a nivel
horizontal y vertical; desde lo motriz, requieren dedos

fuertes e independientes.

Ana Maria Trujillo Escobar, Ana Maria Orduz Espinal, Gustavo Adolfo Lépez Gil

Diversidad métrica (en mixtura y contraposicion),
las figuraciones ritmicas regulares e irregulares utilizadas
requieren coordinacion e independencia de las manos y
una apropiacion consistente del pulso interno. Para el violi-
nista, estos desafios precisan una audicion con la capacidad
de identificar las diferentes figuraciones ritmicas del piano,

para lograr ajustar el ensamble.

Exploracion 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 instru-
mento. En el violin, se refleja en cambios amplios de posi-
cién, 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 afinacion precisa. Técnicamente se requiere
anticipar las lineas melddicas con la mano izquierda y flexi-

bilizar la muifieca 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 velo-
cidad del vibrato y puntos de contacto en el violin (sultasto,
aproximacion hacia el puente y angulos del arco). En
sintesis, estos comportamientos en cada obra conllevan un
volumen de informacién abundante que debe ser proce-
sado en tiempo rapido, lo cual exige un nivel profesional

del instrumentista.

Para el violin, ademas de las anteriores considera-
ciones, es demandante, en especial por su papel prota-
gonico, la presencia frecuente de frases completas en
armonicos (sencillos y dobles''), dobles cuerdas,'? pizzicatos
(incluso de mano izquierda), cambios abruptos de registro
y cambios subitos entre indicaciones de pizzicato y arco,
fragmentos escalisticos rapidos, adornos, figuraciones tipo
cadenza, el uso de intervalos perfectos (octavas, cuartas y

quintas justas)', y diferentes tipos de golpes de arco.

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

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

13 Eluso 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).
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En el piano, en particular, resulta exigente, ademds,
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.'

Finalmente, cabe destacar que si bien se ha sefialado
el protagonismo melddico del violin, también es impor-
tante su rol armoénico, y el piano tampoco se limita a ser un
piso armonico o contrapuntistico, el didlogo continuo entre
ambos instrumentos deviene su fusion, en la busqueda de
un solo instrumento; por tal razon, se encuentran desafios
expresivos y técnicos que surcan un camino a los intér-
pretes, guiandolos a experimentar con colores sonoros,"
contrastes de tfempo y dindmicos, y articulaciones que
transmitan un mensaje musical coherente y expresivo. En
tal sentido, es evidente que, si bien el maestro marca dina-
micas 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 indicacién, por lo que se deduce que el
compositor aboga por un criterio formado de los intér-
pretes, en términos de Hill (2011), aquellos que asumen la

interpretacion como “el arte de leer entre lineas” (p. 158).

Conclusiones

A modo de cierre, se recogen en este punto algunos aportes
para responder a la pregunta sobre qué y por qué puede
decirse que Uribe Holguin aporta a las nuevas genera-
ciones de musicos del pais. En tal sentido, y de acuerdo

con los intérpretes invitados,' en lo concerniente al violin,

14 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 ejecucion de los
Trozos no ofrece problemas serios de cardcter técnico. [...] Sin embargo,
existen problemas de digitacion que obedecen a la proximidad de las
diversas notas de los acordes. Por lo tanto, se dan muchos casos de cruce
de dedos que dificultan mantener un movimiento rapido. Esta misma
agrupacion 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).

15 La btsqueda 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).

16 Musicos invitados al proyecto como intérpretes: Camilo José Trujillo
Escobar (violinista, entrevista personal, Medellin, 12 de agosto del
2021), Manuel Lopez Marin (violinista, entrevista personal, 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, Medellin,
diciembre del 2021).

estas sonatas son obras con las cuales se puede trabajar
muy bien en el instrumento, tanto la técnica como la musi-
calidad. Exploran una variedad de recursos: armonicos,
dobles cuerdas, grandes cambios de tempo que desem-
bocan en cambios de color en el instrumento, también una
gran variedad de matices y texturas (Sonata n.° 4) (Camilo
Trujillo, 2021).

En los programas de musica de camara de las univer-
sidades es escaso el repertorio de compositores colom-
bianos, y este tipo de obras, a este nivel técnico y artistico,
cumple a cabalidad dichos estandares; demuestran un
trabajo compositivo dedicado, estudiado, de muchos refe-
rentes: un musico con gran talento y mucho conocimiento
(Sonata n.° 2) (Manuel Lopez, 2021).

Desde el punto de vista pianistico, es una obra que
conlleva una reflexion, 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 musica que contribuye a desarrollar
en el instrumentista competencias musicales de alto nivel
técnico e interpretativo, no es predecible, requiere de una
atencion constante para lograr un ensamble consolidado,
tiene sus grados de dificultad bastante altos, prepara al
intérprete a una musica no tan usual (Sonata n.° 4) (Leslye
Berrio y Camilo Trujillo, 2021).

De la Sonata n.° 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, mds que por su innovacion, por lo que repre-
senta un trabajo con calidad; es una musica muy bien reali-
zada, 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 més facil se capte
(Carlos Betancur, 2021).

En sintesis, Guillermo Uribe Holguin con sus sonatas
para violin y piano sienta un precedente dificil de emular,
adn hoy en dia, en el repertorio musical colombiano para

dicho formato. Esta premisa se basa no solo en la cantidad
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(siete sonatas, ademds de dos suites para violin y piano), sino también en los aspectos formales,
estructurales y de tratamiento de los instrumentos percibidos en el analisis 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 variaciéon como la fragmentacion, imitacién, aumentacion y
disminucién, variaciones ritmicas, arménicas 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
dimensidn, 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 mas importantes en la
historia de la musica colombiana. El vasto nimero de sus composiciones no halla paralelo entre
sus coetaneos latinoamericanos” (Duque, 1980, p. 11). No obstante, de acuerdo con Tribifio
(2011), resulta paraddjico que cien afos después de sus propdsitos y logros frente a la orquesta, el
Conservatorio, la transformacion de las bandas de musica, el establecimiento de un modelo peda-
gogico 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 motivacion por estudiar la musica de los
compositores nacionales, los proyectos de esta naturaleza atin son escasos; por tal razdn, se espera
que el anlisis de las sonatas para violin y piano de Uribe Holguin, su edicidn, interpretacion y

grabacién sean un aporte a la investigacion y divulgacién del patrimonio musical en Colombia.

Finalmente, en relacion con el posible estigma frente a su musica, que Vaughan (2015)
encara en forma directa al referirse al apelativo de “horrible Holguin” (p. 91), cabe reiterar lo
senalado en el contexto cultural del pais sobre el legado del lirismo italiano, gusto que el compo-
sitor se habia propuesto “refinar”. El mismo Vaughan (2015) da pistas al mencionar algunas
caracteristicas de su obra temprana y el distanciamiento que pudo haber generado en un publico
“mds 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 evidente-
mente facilitaba la comprension 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 su
obra, 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 su obra musical.
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