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Resumen y Abstract VI

Resumen

Este trabajo presenta un analisis de Tres danzas para orquesta, op. 21, compuestas por
Guillermo Uribe Holguin, entre 1926 y 1940, con especial atencion a los elementos
tradicionales del folklor colombiano presentes en la obra, como los ritmos del joropo, el
pasillo y el bambuco, de los que se tratan sus antecedentes y elementos caracteristicos,
asi como los elementos propios de la musica europea que son evidentes en la obra.
Ademas de contextualizar el periodo de composicion de esta obra sinfonica, tanto en el
ambito latinoamericano, como en el nacional y local, esta monografia propone un analisis
estructural, asi como sugerencias de interpretacion desde el punto de vista de la direccién
sinfoénica. Uribe Holguin, uno de los mas importantes compositores colombianos del siglo
XX, supo integrar estos elementos tradicionales y fusionarlos con sus propias ideas

musicales, construyendo asi un lenguaje musical propio.

Palabras clave: musicas colombianas, Guillermo Uribe Holguin, musica sinfénica, musica

popular, analisis, interpretacion.
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Abstract

This work offers an analysis of Tres danzas para orquesta, op. 21, composed by Guillermo
Uribe Holguin, between 1926 and 1940. It pays special attention to traditional elements of
Colombian folklore, which conform the play: traditional rhythms like joropo, pasillo and
bambuco. This work recovers precedents, typical elements of these rhythms, and those
from the European tradition which are part of the play. Moreover, this work give context to
this symphonic play, its composition time in Latin American, Colombian and local spaces.
This monograph also proposes a structural analysis, as well as suggestions for
interpretation from the point of view of symphonic conduction. Uribe Holguin, one of the
most important Colombian composers of the 20th century, knew how to integrate these
traditional elements and merge them with his own musical ideas, thus building his own

musical language.

Keywords: Colombian music, Guillermo Uribe Holguin, symphonic music, popular music,

analysis, performance
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Introduccion

Los elementos tradicionales en la musica sinfonica de los compositores latinoamericanos
del siglo XX son aun objeto de analisis y estudio por parte de musicos y musicélogos. En
el caso de Tres danzas para orquesta, op. 21, del compositor colombiano Guillermo Uribe
Holguin, aquellos han sido identificados como joropo, pasillo y bambuco, resultando en

una composicion que mezcla la tradicion colombiana con la formacién europea del autor.

En la época en que esta obra fue compuesta, el debate entre lo propio y lo ajeno, entre lo
auténticamente latinoamericano y las influencias extranjeras en las composiciones, era
intenso. A pesar de esta polémica, Guillermo Uribe Holguin fue uno de los primeros
compositores colombianos en utilizar elementos tradicionales en la musica sinfénica de
gran formato, fomentando el desarrollo de la musica colombiana de comienzos del siglo
XX.

El compositor realizé sus estudios musicales en Colombia y en Paris, de la mano de
Vincent d’'Indy, y a su regreso al primero se ubico a la vanguardia de la musica colombiana,
en busca de una identidad propia adoptando elementos folcléricos y europeos, aunque no
fuera esta la tendencia general de la época. ¢ Qué papel desempefiaba entonces la musica
latinoamericana y qué sucesos de la sociedad colombiana y bogotana influyeron en la obra
de Uribe Holguin? ; Como reconocemos los elementos musicales tradicionales en la obra
Tres danzas para orquesta, op. 21?  En qué medida el analisis de estos elementos puede

mejorar nuestra interpretacion de la obra?

El presente trabajo, que se presenta como requisito para la obtencidén del grado de
magister en Direccién Sinfonica, pretende aportar herramientas de analisis para la
interpretacién de obras sinfénicas que incorporen elementos de las musicas tradicionales,
asi como resaltar la labor realizada por el compositor en la obra Tres danzas para orquesta,
op. 21, a través del analisis de los ritmos tradicionales y de los elementos interpretativos

mas importantes. Para llevar a cabo este analisis presentaremos en primer lugar el



2 Introduccioén

contexto histérico y social general de Latinoamérica, Colombia y Bogota a finales del siglo
XIX 'y comienzos del XX, asi como una biografia del autor. En segundo lugar, realizaremos
una descripcién de los ritmos folcléricos que ya hemos nombrado. En tercer lugar,
presentaremos el analisis de estos elementos en la composicion, asi como los recursos
empleados de la tradicién europea. Finalmente, se presentaran algunas consideraciones

para tener en cuenta al interpretar esta obra.



1.Contexto histérico y social 1850-1970

1.1 Latinoamérica

Durante las primeras décadas del siglo XIX la mayoria de las colonias europeas en América
habian alcanzado la independencia. El suefio de Simén Bolivar, la fundacion de una gran
naciéon que pudiese tener un lugar en el sistema mundial, se vio frustrado por conflictos de
poder y por las dificultades para establecer una unidad cultural que permitiera instaurar
bases econdmicas y politicas fuertes; las vias de comunicacién eran deficientes, lo que
dificultaba el desarrollo del comercio interior y exterior, y en cuanto a la sociedad de la
época es importante resaltar que los criollos (hijos de espafioles peninsulares, nacidos en
América) fueron, en la mayoria de las colonias espafiolas, quienes gestaron la
Independencia, motivados por las ideas de la emancipacién alcanzada en los Estados
Unidos, la Revolucion Francesa y el desarrollo industrial inglés, en una constante

busqueda de identidad.

Después de 1830 las naciones de la antigua América espafola empezaron la busqueda
de identidad en un largo periodo de inestabilidad politica. Las delimitaciones territoriales
no estaban claras, ni tampoco la forma de gobierno, ya que los ideales europeos no se
amoldaban a la realidad sociocultural latinoamericana: a diferencia de Europa, la mezcla
de razas y culturas en Latinoamérica daba por resultado una dificil apropiacion y unificacién
de la identidad. Aspectos culturales heredados de los europeos, como la religion, la
educacién o el idioma, formaban parte esencial de la sociedad como también lo hacian las

costumbres propias de cada region.

No por ello se debe creer que Europa se desvinculd de las antiguas colonias en América.
De una parte, las revoluciones industriales ocurridas en el viejo continente promovieron el
desarrollo econdmico y sociocultural del siglo XX, influyendo inevitablemente en las

naciones latinoamericanas e impulsando procesos de modernizacion. Invenciones como
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la maquina de vapor, el desarrollo de la industria textil, la energia eléctrica, contribuyeron
a la aparicion de una nueva clase social: la burguesia. Estos modelos inspiraron a la

sociedad latinoamericana a adoptar nuevas formas de gobierno como la republica.

De oftra, la intervencion directa o indirecta de otras potencias europeas en América tuvo
como consecuencia procesos de identidad nacionales y regionales, como el originado por
la Francia de Napoledn lll, cuando se acuna el término América Latina o Latinoamérica,
para definir a los pueblos de influencia de paises de lenguas de origen latino en América y
legitimar asi el avance imperial francés. Este concepto se adopta para el presente
documento, pues da cuenta de manera amplia de territorios cuyas poblaciones han tenido

con procesos culturales similares.

Al comenzar el siglo XX, la delimitaciéon geografica de los paises ya era muy similar a la
actual. EI modelo republicano se generalizé y la constitucidon de partidos politicos
independientes cobro fuerza. La influencia de los Estados Unidos se hizo mas presente y
el debate de lo propio y ajeno llevé a un nuevo momento de los nacionalismos

latinoamericanos.

La Primera Guerra Mundial, aunque no afectoé territorialmente a Latinoamérica, si afectd
su economia sobre todo desde la entrada en guerra de los Estados Unidos. La dificil
situacion en que quedo postrada Europa con la guerra e incluso tras el Tratado de
Versalles tuvo por consecuencia una disminucién en la entrada de capital europeo y un

consecuente aumento de la influencia econémica de los Estados Unidos en el continente.

Se establecié asi un nuevo orden mundial, en el que Latinoamérica comenzé a
descubrirse. Sucesos como el desarrollo del comunismo a partir de la Revolucién de
Octubre, la Segunda Guerra Mundial, la Guerra Fria y la amenaza nuclear marcaron la
historia del siglo XX en Europa y el mundo. En el nuevo continente la aparicion de las
dictaduras militares en la segunda mitad del siglo XX surgié como respuesta al temor de

las revoluciones populares y a los cambios que vivia el mundo en ese entonces.



Capitulo 1 5

1.1.1 En busqueda de la identidad nacional

Uno de los aspectos mas importantes de la expresion de la identidad nacional es la musica.
Y casi sin excepcion, la busqueda de esta identidad pasa en Latinoamérica por el
reconocimiento de las raices indigenas y africanas, y del aporte europeo. Después de la
época de la Independencia, la polémica entre lo ajeno y lo propio era esencial para definir
los gustos musicales. En una sociedad en la que la division de clases era tan marcada,
cada capa de la sociedad se identificaba culturalmente con la musica autdctona o
extranjera en un intento por definir lo que se consideraba “propio”. En el siglo XX, el criollo
latinoamericano tenia pleno conocimiento de lo que sucedia musicalmente en Europa,
pues su matriz cultural se encontraba alli. Los instrumentos musicales, las partituras, los
maestros del viejo continente eran comunes entre los criollos de América. El piano formaba
parte integral de estos grupos de la sociedad latinoamericana y la musica domeéstica

recreaba lo que sucedia entonces en Europa.

Ya a mediados de ese siglo, empezaron a transcribirse partituras de musica folclérica
latinoamericana. El auge de la Opera hizo que se importaran al continente solistas,
directores y compaiias que aseguraban el entretenimiento de la clase social dirigente. El
Romanticismo y el Impresionismo europeos tuvieron influencia directa en la vida musical
de muchos paises de Latinoamérica: se formaron sociedades de conciertos, orquestas de
camara y las primeras orquestas sinfénicas en las que se interpretaban obras de Mozart,
Beethoven, Haydn y Mendelssohn. A pesar de esta marcada tendencia, los compositores
del continente seguian buscando una identidad propia. Los nacionalismos europeos
pudieron servir de inspiracion a la aparicion del nacionalismo latinoamericano en

permanente busqueda de una concordancia con su realidad sociocultural.

1.1.2 La educacion musical

En este ambiente musical cada vez mas exigente, los musicos latinoamericanos buscaron
formarse en el extranjero, especialmente desde comienzos del siglo Xx. Paris ejercia una
atraccion muy importante al ser cuna de numerosas vanguardias, por lo que no fueron
pocos los compositores latinoamericanos que buscaron formarse en esa ciudad. Al
regresar a Latinoamérica impulsaron los sistemas de educacién de sus propios paises y
sus composiciones demostraban una fusién entre las formas europeas clasicas y los ritmos

y melodias autéctonos. A comienzos del siglo empezaron a aparecer las primeras escuelas
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de musica en Latinoamérica inspiradas en modelos europeos, pues hasta entonces la
educacion musical era doméstica. Ademas, con el regreso a Latinoamérica de estos
compositores con formacién clasica nacieron nuevos tipos de obras que, a mediados del

siglo XX, empezaron a sonar y a ser muy apreciadas en Europa.

En este periodo se destacaron particularmente tres compositores latinoamericanos:

e Heitor Villa-Lobos (1887-1959): fue una de las figuras mas importantes de la musica
latinoamericana. Nacido en Rio de Janeiro, realiz6 estudios en Paris y, a su regreso
a Brasil en 1927, fusion¢ la técnica europea con elementos melddicos y ritmicos de
su propia invencion y de inspiracion folclérica.

e Carlos Chavez (1899-1978). este compositor mexicano instauré una verdadera
revolucion musical, promoviendo lo que se ha denominado una “democratizacion”
de la musica académica occidental y el nacionalismo musical en su pais: empled
instrumentos autéctonos y melodias indigenas en sus obras, e impulsé la formacion
de compositores nacionales.

o Alberto Ginastera (1916-1983): este compositor argentino se especializdé en la
musica contemporanea del siglo XX, sin olvidar los elementos folcloricos
nacionalistas que le brindaban una identidad propia. Se dio a conocer

mundialmente y formd, igualmente, a muchos compositores argentinos.

Algunos de los compositores latinoamericanos que también se destacaron en este periodo
fueron los mexicanos Manuel Ponce (1882-1948) y Silvestre Revueltas (1899-1940); el
guatemalteco Ricardo Castillo (1891-1966); el nicaraguense Luis Delgadillo (1887-1961);
la salvadorefia Maria de Baratta (1890-1978); el cubano Amadeo Roldan (1900-1939); el
venezolano Juan Bautista Plaza (1898-1965); el peruano Daniel Roble (1871-1942); el
chileno Pedro Humberto Allende (1885-1959); los argentinos Julian Aguirre (1868-1924) y
Alberto Williams (1862-1952), entre otros.

Finalmente, es importante senalar que la promocién de estos compositores en el ambito
internacional se dio gracias al establecimiento de concursos y festivales promovidos, entre
otras, por iniciativas como el Consejo Interamericano de Musica, Cidem, fundado en 1956
en la entonces Unién Panamericana, y hoy adscrito a la Secretaria General de la OEA, por

iniciativa del colombiano Guillermo Espinosa.
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1.2 Colombia

En el siglo XiX, momento de génesis politica del actual continente americano, el pais que
hoy conocemos como Colombia recibi®6 muchos nombres, entre ellos el de Provincias
Unidas de Nueva Granada; Departamento de Cundinamarca, como parte de la Republica
de Colombia, conocido ahora por la historiografia como “Gran Colombia” (reunion de los
territorios de Colombia, Ecuador, Panama y Venezuela); Confederacion Granadina;
Estados Unidos de Colombia, y finalmente, gracias a la constitucién de 1886, el de

Republica de Colombia.

A partir de esta época se desatd una fuerte crisis econdmica, raiz de la Guerra de los Mil
Dias (1899-1902), con la que las vias de comunicacion fueron destruidas, la deuda externa
e interna se elevé y Panama se separ6 de Colombia, en 1903. Aunque esta fue la ultima
guerra civil formal en el pais, fue también una de las diez guerras civiles de alcance
nacional entre conservadores vy liberales por el poder iniciadas en el siglo Xix, tras la
disolucion de la Gran Colombia, y mostraban la inestabilidad politica del pais'. Dicha
inestabilidad se extendié durante el siglo xx y fue agravada por fendmenos como la
Violencia que se generd durante la década de 1950, con antecedentes desde finales de la
década de 1920. Las persecuciones politicas, las guerras entre liberales y conservadores,
el desplazamiento de los campesinos a las ciudades, las crisis del sector agrario y la
aparicion de los grupos guerrilleros son solamente algunas de las consecuencias de la

violencia y de la inestabilidad politica que han definido asi la historia de Colombia.

A pesar de este panorama, Colombia también fue, durante el periodo que nos ocupa
(finales del siglo xix y comienzos del XX), el escenario de importantes avances
socioecondmicos y culturales. Entre ellos nombraremos la llegada del cine al pais, en 1897,
en Cartagena y Bogotd, y ya en el siglo XX, la llegada de la radio (1912) y de la televisién
(1954). El desarrollo de las vias y de las comunicaciones (prensa escrita) lograron que la

educacion, la cultura y la informacién llegaran a mas gente.

" Aunque se corre el riesgo de simplificar los multiples conflictos de estas guerras, se podria afirmar
que generalmente los conservadores defendian las tradiciones y a la iglesia, mientras que los
liberales se identificaban con los ideales de la Revolucion Francesa y el fortalecimiento del
comercio, ademas de que normalmente consideraban que la iglesia como parte del aparato estatal
era un problema para la modernizacion del pais.
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Asi como sucedid de manera general en Latinoamérica, en Colombia la economia se
desarrollé rapidamente durante ese periodo. Mientras que, durante buena parte del siglo
XX, Colombia exportaba tabaco, quina, afiil, tagua y algodén, a finales del siglo, después
de una revolucion agricola, el café pasé a ser uno de los productos de exportacién mas
importantes. Esta evolucion se vio reflejada también demograficamente, a la par que se
dio en el contexto mundial: al iniciar el siglo, el pais contaba con alrededor de cinco millones
de habitantes para llegar a superar los cuarenta millones al final del siglo. La mayoria de
los historiadores concuerdan con la idea de que el periodo comprendido entre el final del
siglo XIX y el siglo XX fue para la historia de Colombia uno de los momentos mas densos,

unico por los cambios y revoluciones que en él se protagonizaron.

1.2.1 Geografia musical colombiana

Existen muchas hipétesis sobre el origen de la musica colombiana, pero segun Perdomo,
en su Historia de la musica en Colombia (1980), la musica popular colombiana es el
resultado de una fusion racial de indigenas, esclavos africanos y espafoles. No se sabe a
ciencia cierta de dénde proviene cada uno de los distintos ritmos del territorio, pero a través
del trabajo de historiadores y etnomusicélogos se han logrado trazar las influencias y
aportes de las distintas vertientes culturales en las tradiciones folcléricas y musicales de

cada region.

Las caracteristicas demograficas, climaticas y las costumbres de cada region han permitido
clasificar las zonas folcléricas y musicales del pais en cinco regiones (incluyendo las islas

y archipiélagos) como se expresa en la tabla 1-1 y en la figura 1-1.
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Figura 1-1:

;oo

Mapa folclérico de Colombia

Tabla 1-1:  Zonas folcléricas de Colombia
Zona Identificacién Caracteristicas Organologia Ritmos
Litoral Musica ritmica y alegre. | Gaitas indigenas, Bullerengue,
Atlantico Uso de instrumentos de | acordedn europeo | vallenato,
distintos origenes e instrumentos de | mapalé, cumbia,
percusion porro, etc.
africanos como el
alegre, el llamador
y la tambora.
Litoral | | Ritmicamente muy Marimba de Currulao,
Pacifico compleja. Es la musica | chonta, guasa, bambara, porro
que tiene mas cununo, tambora, chocoano,
influencia africana flautas de carrizo amanecer efc.
Andina o | | Aunque es una zona en | Predominan Bambuco,
dela la que las tres instrumentos de pasillo,
cordillera influencias culturales cuerda pulsada, contradanza,
coexistieron, predominé | como bandola, bunde, bolero,
la influencia espafola tiple y guitarra, e danzon,
instrumentos de carranga, entre
percusion como otros
las cucharas, la
esterilla, el
chucho, los mates,
etc.
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Zona Identificacién Caracteristicas Organologia Ritmos
Insular | I Mayor cercania e Carraca, guitarra, | Zouk, polka,
influencia de Antillas y mandolina, calypso, foxtrot,
Jamaica que de la maracas y tinaja etc.
costa colombiana
Orinoquia - Llanos orientales, Los instrumentos Joropo como
compartida con mas ritmo mas
Venezuela (folclor representativos caracteristico
comun a ambos paises) | son el arpa
llanera, el cuatro y
las maracas
Amazonia - Por la cercania con Caracoles, flautas, | Lambada,
Brasil y Peru los ritmos | tambores, el tangana,
de la zona se asemejan | maguaré (tronco sanjuanero,
a los de estos paises, hueco percutido pasillo, Sirimbo,
ademas de tener con mazos de Paseata
influencia de la masica | caucho)
andina, especialmente
en el Putumayo

1.3 Bogota

Para comienzos del siglo Xix Bogota era una ciudad relativamente pequefa, conformada
por ocho barrios, dos mil casas y veintiocho iglesias, sin acueducto ni alcantarillado y su
unico vehiculo de movilizacidn era el caballo. El crecimiento y el ingreso de Bogota en las
l6gicas de la modernidad de los siglos XIX y XX fueron constantes desde entonces. Para
1884 la ciudad contaba con cerca de 90.000 habitantes; la distribucion del agua era escasa
y solo llegaba a algunas casas. Por otro lado, la iluminacion era precaria y las vias estaban
en mal estado; debido a esto, Bogota se encontraba aislada de los demas municipios. Solo
fue en 1887 cuando se instalod el primer acueducto. En cuanto al transporte terrestre, en
1888 se estrend la primera linea del ferrocarril de la Sabana, que hacia finales del siglo XixX
se proyectaba llegaria hasta el mar Caribe, aunque este proyecto nunca fue realizado. En
1884 comenzo6 a operar el servicio de tranvia de mulas desde la plaza de Bolivar hasta
Chapinero y mas adelante se desarrollo el sistema de tranvia eléctrico, por los cuales
empezd a convertirse Bogotd en una ciudad con un rostro de modernidad. En esta
sociedad pujante la division de las clases sociales era muy clara. Este fendmeno es

descrito por Lyced Johanna Hernandez (2014) con estas palabras:

Las familias adineradas de Bogota residian en las pocas casas de dos pisos que
se encontraban en el barrio de la catedral (...). La clase media de la ciudad, estaba
compuesta en su mayoria por artesanos y pequeios comerciantes se albergaban
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en las “tiendas” (...). Por otra parte, los habitantes de la ciudad con recursos
limitados o también conocidos como la clase baja, vivian en las zonas periféricas
de la Bogota decimondnica o hacinados en los primeros pisos de las casas de la
ciudad. (p. 13)

A finales del siglo XIx, Bogota se convirtié en el centro financiero, politico y econémico del
pais. Los banqueros y comerciantes, debido a su acceso al capital, reestructuraron a la
élite, definieron en el reordenamiento de la ciudad e introdujeron nuevas costumbres, entre
las que figuraba la creacién de clubes sociales, restaurantes y cafés, que alternaban con
las tertulias domésticas. La construccion de importantes teatros como el Teatro Municipal
(hoy teatro Jorge Eliécer Gaitan, ubicado inicialmente en predios de la actual Casa de
Narifo), en 1890, y la transformacion del Teatro Coliseo a Teatro Maldonado, demolido
para construir el Teatro Colén, inaugurado el 12 de octubre de 1892, fueron la muestra de

una ciudad en plena transformacion.

En el siglo XX, el nacimiento de nuevas empresas contribuyo a la creacién de un modelo
de ciudad burguesa en la que los modelos extranjeros tenian fuerte influencia. Respecto a

eso Martha Barriga (2013) afirma:

La burguesia se uni6 a las clases dirigentes. La influencia extranjera en las formas
y los gustos, se hizo mas fuerte, aunque para algunos bogotanos pertenecientes a
las clases altas, era importante conservar la tradicidn expresada en el vestido, la
comida, las devociones y las fiestas. La confrontacion entre lo nacional y lo
extranjero, se hizo cada vez mas persistente. (p. 249)

Para mediados del siglo xX, Bogota tenia un aspecto muy distinto al de las décadas
precedentes: la diferencia de las clases sociales era muy notoria y la densidad demogréfica
se habia disparado. La poblacion de la ciudad paso rapidamente de 40 883 habitantes,
segun el Anuario estadistico de Colombia de 1875, a 715.250, de acuerdo con el Censo
de edificios y viviendas de 1951. En esta época sucedié uno de los eventos mas
importantes de la historia de la ciudad: el asesinato del lider social Jorge Eliecer Gaitan, el

9 de abril de 1948, lo que desaté una violenta revuelta que redibujé el mapa de la ciudad.
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1.3.1 Un fendmeno de sociedad

La estratificacion socioeconémica de la ciudad se vio reflejada igualmente en los habitos

musicales de la gente. Martha Barriga (2004) lo explica asi:

(...) enlos grupos socioeconémicos altos, se escuchaba la musica clasica europea,
en los conciertos de caridad, salones de reunion, y clubes. (...) En los grupos
socioeconomicos menos favorecidos, se escucho la considerada “musica vulgar”
de los pasillos, bambucos, y danzas, en las chicherias, fiestas, campos de tejo,
restaurantes, y bares populares, como medio de ambientacién a la charla, la fiesta,
el juego, y especialmente como medio de expresion de los sentimientos del pueblo,
o de la llamada “gente plebe”. En los grupos bohemios, se escuchd tanto la musica
clasica europea, como el pasillo, el bambuco, y la danza colombiana, en las casas
de los intelectuales o tertuliaderos de turno, bares y restaurantes escogidos. (p. 12)

La educacion musical, se realizaba de forma doméstica, pero durante el siglo Xix, empezo6
a extenderse a algunos colegios y academias de la ciudad. Uno de los eventos mas
importantes de ese siglo fue la creacion de la Sociedad Filarmdnica de Bogota (1847-
1857), fundada por Enrique Price. Esta jugdé un papel importante en la formacion de
publicos para escuchar musica europea y nacional cualificada. La alta sociedad disfrutaba
de la 6pera y la zarzuela, aunque en un ambiente familiar también disfrutaba cortas piezas
para piano como polkas, valses, cuadrillas francesas, pasillos, bambucos y contradanzas,

que en ocasiones eran publicadas en la prensa.

Inspirado por la Sociedad Filarménica, José Joaquin Guarin funda la Sociedad Lirica
(1848-1854), cuyo objetivo principal era el estudio de la musica sagrada. A finales del siglo,
Jorge Price, hijo de Enrique, fundé la Academia Nacional de Musica (1882-1909), primera
institucion de educaciéon formal en este campo, en Colombia. El programa de educacién
no incluia la musica tradicional y, durante casi todo el siglo XIX, los compositores nacionales
escribieron sobre todo himnos y marchas para las bandas civiles y militares; por ello
destaca una personalidad como la de Manuel Maria Parraga (1826-1895), quien para
Perdomo Escobar fue el primer compositor de bambucos y quien dio posicién social a los

ritmos tradicionales.

Algunos de los musicos mas destacados de la época fueron Alberto Urdaneta (1845-1887),
Teresa Tanco (1859-1946), Honorio Alarcon (1859-1920), Carlos Umafia Santamaria
(1862-1917), Pedro Morales Pino (1863-1926), Ricardo Acevedo Bernal (1867-1930),
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Francisco Diago (1867-1947), Santos Cifuentes (1870-1932), Alberto Castilla (1878-
1937),Carlos Escamilla(1879-1913), Emilio Murillo (1880-1942), Fulgencio Garcia (1880-
1945), Roberto Linero (1883-1945), Luis A. Calvo (1884-1945), Jeronimo Velasco (1885-
1963), Guillermo Quevedo (1886-1964), Alejandro Wills (1887-1943), Daniel Zamudio
(1887-1952), Jorge Afiez (1892-1952), José Rozo Contreras (1894-1976), Antonio Maria
Valencia (1904-1952), Adolfo Mejia (1905-1973), Francisco Cristancho (1905-1977) y
Roberto Pineda Duque (1910-1977).

1.3.2 La musica tradicional

En el panorama musical existia una clara oposicién entre la musica europea, representada
por la academia y su estricto formalismo, y la musica tradicional que se ensefiaba de
manera informal. A mediados del siglo XIX empiezan a aparecer los primeros ejemplos de
transcripciones de musica tradicional para banda y orquesta y en ese mismo periodo
aparecen las primeras escuelas de educacion informal y los primeros grupos de musica

tradicional, paso importante para la difusion de esta musica.

La falta de formacién de los intérpretes con frecuencia implicaba que este tipo de musica
se veia relegado a un ambiente de salén. Faltaria mas para hacer evolucionar este
repertorio y “profesionalizar” la musica tradicional. El trabajo de la Gruta Simbdélica, como
se llamé a un grupo de musicos e intelectuales? que se esmeraron en defender la musica
andina, separandola claramente de la musica académica, contribuy6 a este objetivo. En
1908, tuvo lugar la primera grabacion de una cancién colombiana en los estudios de
Columbia en México. Se trataba del bambuco El enterrador, con letra de uno de los poetas

de la Gruta Simbdlica, Julio Flérez, y con musica de Luis Romero.

Los grupos “tradicionales” especializados en la musica andina empleaban instrumentos de
cuerda, de herencia espariola, como la guitarra, el tiple, el requinto o la bandola (como se
ve en la tabla 1-1). Acerca de la bandola recordamos que el musico Pedro Morales Pino
(1863-1926) introdujo un sexto orden en el instrumento para darle brillo a los agudos,

permitiéndole “competir’ con el violin, instrumento académico por excelencia.

2 Entre ellos se encontraban Emilio Murillo, Luis A. Calvo, Alberto Castilla, Alejandro Wills y
Alberto Escobar, entre otros.
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Fernando Ledn, en su trabajo La musica instrumental andina colombiana 1900-1950

(2003), recuerda algunos de los grupos mas importantes en la época:

La Lira Colombiana (1881), conformada por nueve musicos: Gregorio Silva, Carlos
Wordsworthy, Blas Forero, Isaias Rodriguez, José Vicente Martinez, Silvestre
Cepeda, Julio Valencia, Carlos “El Ciego” Escamilla y Morales Pino en la direccion.
Fue uno de los primeros en trascender las fronteras del pais y despertar el interés de
las disqueras extranjeras.

La Lira Antioquefa (1902), con un formato instrumental compuesto por bandola, tiple,
guitarra, contrabajo y, mas tarde, flauta y violin.

Trio “Los trovadores de Sur América” (1917), creado por Jorge Afiez en los Estados
Unidos.

Grupo “Arpa Colombiana” (1919), en formato instrumental de base con dos bandolas,
tiple y guitarra.

Trio de los Hermanos Hernandez (1920), el grupo que mas grabaciones realizé, dando
a conocer los aires de la zona Andina en el mundo.

Estudiantina Afez (1931), creada Nueva York, con un formato instrumental de flauta,
violin, dos bandolas, tiple, guitarra y contrabajo.

Conjunto Luis A. Calvo (1937), cuyo formato instrumental era de dos bandolas, dos
tiples y guitarra.

Conjunto Granadino (1938), con un formato instrumental compuesto por flauta, violin,
dos bandolas, tiple, guitarra y contrabajo.

La Estudiantina Iris, fundada en 1950, integrada por flauta, violin, bandolas, tiple,

guitarra y contrabajo.

El trabajo de estos grupos en los ambitos nacional e internacional, junto con el llevado a

cabo por emisoras como Radio Santa Fe, que transmitia mas de cuatro horas de musica

colombiana en vivo, y la creacion del Centro de Estudios Folkléricos y Musicales del

Conservatorio de la Universidad Nacional, en 1959, contribuyeron importantemente a la

profesionalizacion, difusion y estudio de la musica tradicional colombiana.
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1.4 Guillermo Uribe Holguin

Este musico colombiano nacié en Bogota el 17 de marzo de 1880, en el seno de una familia
acomodada, lo que le permitié6 gozar de una posicién privilegiada. De padre bogotano y
madre calefia, tuvo tres hermanos: dos hombres y una mujer. Inicié estudios de piano y
violin, en 1891, en la Academia Nacional de Musica y, gracias a su gran talento en el
aprendizaje, se convirtio en profesor de esta solo cuatro afios mas tarde, a la edad de
quince anos. En 1905, al regresar de un viaje a Nueva York en donde tuvo la oportunidad
de escuchar por primera vez una orquesta sinfénica y ensambles de musica de camara
profesionales, decidio formar la Orquesta de la Academia Nacional de Musica, y el dia 6

de diciembre de ese mismo afio dirigié con ella su primer concierto en el Teatro Coldn.

En 1907, gracias a una beca del gobierno colombiano, ingresé a la Schola Cantorum de
Paris, para estudiar violin con Armand Parent y composicién con Vincent d’'Indy. Alli se
relaciond con diferentes musicos entre los que destacan Joaquin Turina y Erik Satie.
También alli conocié a la pianista colombiana Lucia Gutiérrez, con quien se casaria y
tendria cuatro hijos. Esta formacién le permitid, en los afios posteriores a su regreso al
pais, contribuir con el desarrollo de la musica académica en Colombia. Obtuvo su diploma

en composicién en Paris en 1910.

Ese mismo afio regres6 a Colombia y fue nombrado director de la Academia Nacional de
Mdusica. En la misma época, organizé la Orquesta del Conservatorio, que posteriormente
llevaria el nombre de Sociedad de Conciertos del Conservatorio. Con esta orquesta dio a
conocer el repertorio clasico y moderno de la musica sinfénica y sentd las bases de la
futura Orquesta Sinfénica Nacional. Ejercié como director del Conservatorio Nacional entre
1910y 1935y entre 1942 y 1947, siendo una de sus principales preocupaciones la mejora
del nivel de la musica en Colombia, para lo cual contraté profesores extranjeros,
invitdndolos en ocasiones a tocar como solistas con la orquesta del conservatorio®. Con
esto logré6 que los programas de la orquesta fueran cada vez mas interesantes,

permitiéndole a la gente escuchar la musica que se tocaba en Europa. En cuanto a la

3 Ejemplo de ello fue la presencia en el pais de Remo Bolognini, violinista argentino, o de Armando
Palacios y Claudio Arrau, pianistas chilenos, entre muchos otros.
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musica tradicional colombiana, en esa época no se incluia su estudio en los programas de

los colegios ni academias y tampoco en el conservatorio.

Para aclarar la postura de Uribe Holguin frente a la polémica entre la musica académica y
la musica popular, es necesario recordar las palabras que pronuncié en una conferencia
llevada a cabo el 3 de agosto de 1923, en la que se refiri¢ al origen de la musica colombiana
en estos términos:

¢ De cuando data entonces nuestra musica popular? Indudablemente de los
tiempos coloniales. Todos estos aires, que son casi en su totalidad de danza, son
probablemente derivaciones y descomposiciones de aires espafoles. Acaso
algunos tendran un origen africano. En todo caso el valor melddico de estos aires
es casi nulo; del arménico no hay ni qué hablar; su mérito reside en el ritmo. (...)
nuestra tradicién musical debemos buscarla en la madre patria. Alli esta el tesoro
que nos pertenece por herencia y que hay quienes se esfuerzan en buscarlo en el
caos indigena. (...) De manera que, nuestros instrumentos nacionales son de
origen espafiol, como lo son nuestros aires de danza en su mayor parte. Algun dia,
cuando la inmigracion al pais viniera a ser muy numerosa, poco a poco podria
formarse aqui un arte popular propio, ecléctico por fuerza, como proveniente de la
mezcla de sangres y razas distintas. (Uribe Holguin, 1941, pp. 137-139)

En ese mismo discurso concluyé acerca de dicha polémica:

El arte es sensibilidad: la escuela ha sido tachada de férmula y de
convencionalismo. Pero no pretendamos libertarnos del estudio, apoyados en
paradojas o so pretexto del caracter popular o nacional de nuestras obras. Aun la
misma musica ligera, la destinada al baile o al café, puede, debe ser escrita con
pulcritud, y para ello se impone el estudio, como se imponen la gramatica y la
ortografia para el buen uso de la lengua, aun en la redacciéon de algo sin
pretensiones poéticas o literarias. El dia que tenga Colombia una pléyade de
compositores con instruccion sélida; el dia que el genio musical colombiano tenga
los positivos medios de manifestarse, ese dia podremos ufanarnos de tener una
musica nacional de real valor, esté o no inspirada en los temas populares que
podamos poseer. (Uribe Holguin, 1941, pp. 140-141)

Estas palabras traducen la preocupacion del compositor acerca del uso de la musica
tradicional en las obras académicas. Hasta ese entonces, Uribe Holguin habia rechazado
la posibilidad y la validez de incorporar elementos tradicionales en sus obras. Con la
excepcion de algunos patrones ritmicos, consideraba que la musica colombiana era pobre
y carecia de interés armoénico y melédico. Pero al afio siguiente de esta conferencia, se

aventurd por primera vez a emplear elementos melddicos tradicionales, lo que quedd



Capitulo 1 17

plasmado en la obra Sinfonia N° 2 “Del terrurio™ (1924) con la cual gané el concurso de la
junta de festejos patrios, éxito que le animé a corroborar sus nuevas ideas en relacion con
el uso del elemento popular en la musica culta. Esta obra se estrené el 20 de octubre de
ese mismo afno. “Los titulos de los movimientos se refieren a la continuidad de los eventos
de una jornada de peregrinacién a la Virgen de Chiquinquira, desde el inicio de la romeria

hasta el baile popular nocturno” (Rodriguez, 2009, p. 63).

Un afo después, en memoria de su esposa fallecida, compuso una misa de réquiem
(op.17). En esta época los compositores colombianos escribian para orquesta sinfénica
piezas cortas como fantasias en forma de pasillo, bambuco, himnos, valses, etc. Uribe
Holguin, fue el primer musico colombiano en escribir obras de gran formato, como la épera
Furatena, op.76; la Misa de Requiem, de 1925, y sus once Sinfonias, dentro de las cuales
se destaca la sinfonia 2 “El terrufio”, que incluye elementos de ritmos tradicionales® y es
considerada también la primera obra de musica programatica escrita en Colombia
(Rodriguez, 2009).

En 1933, Guillermo Uribe Holguin es condecorado como Caballero de la Legiéon de Honor
por el gobierno francés y, en 1935, recibe del gobierno colombiano la maxima
condecoracion, la Orden de Boyaca. En 1936 escribe el libro Curso de armonia, que seria
editado en 1989 por el Patronato Colombiano de Artes y Ciencias. En 1939, recibe la
Medalla Civica del General Santander y es nombrado Director Honorario de la Orquesta

Sinfénica Nacional y Profesor Honorario de la Universidad Nacional de Colombia.

Publica su autobiografia Vida de un musico colombiano, en 1941, y en 1962 escribe su

ultima composicién, Doce canciones, op.120 para voz y piano.

Con respecto a su obra, entre aquella que alcanzé mayor renombre, se encuentran 300
trozos de sentimiento popular (para piano); obras orquestales como Tres danzas para
orquesta, op. 21 (1926, revisada 1940); op.26; Marcha fanebre (1928, revisada 1943);
Marcha festiva (1928); Serenata, op. 29 (1928); op.32; Trozo en el sentimiento popular

4 En ella se ve la influencia de la obra Sinfonia sobre un aire montafiés francés, op.25, de su profesor
Vincent d’Indy. Esta obra también es una demostracién argumentada de su postura sobre el tema
de la musica nacional a raiz de la sonada polémica que tuvo con el musico Emilio Murillo.

5 Asi como Dvorak empleo elementos tradicionales en la Sinfonia No.9 “Del Nuevo Mundo”.



18 Laincorporacién de elementos tradicionales colombianos en la musica sinfénica

No.8 - 2b; Trozo en el sentimiento popular No.12 - 8b: Trozo en el sentimiento popular
No.19 - 13b; Cantares, op. 33 (1929, revisada 1939); Carnavalesca, op. 34 (1929); Trozo
en el sentimiento popular No. 62, op. 38, No. 7b; Bajo su ventana, op. 40 No. 1 (1930);
Suite tipica, op. 43 (1932); Bochica, op.73 (1939); Tres ballets criollos, op. 78; Sinfonieta
campesina, op. 83 (1949); Ceremonia indigena, op. 88 (1955); Bolivar, op. 95, No. 2
(1955); Coriolano, op. 97 (1955); Conquistadores, op. 108 (1954), y Tres bocetos
sinfonicos, op. 115, No. 2 (1951)8.

Muere el 26 de junio de 1971, en Bogota, y en 1975, sus herederos, junto al Patronato
Colombiano de Artes y Ciencias, crean la Fundacién Uribe Holguin para la conservacion y

preservacion de su obra.

Guillermo Uribe Holguin fue uno de los musicos mas importantes en el desarrollo de la
musica en Colombia. Su estilo es considerado nacionalista e impresionista. Influyé de
muchas maneras en la musica colombiana del siglo XX, formando a otros compositores
como Fabio Gonzalez Zuleta (1920-2011) y cimentando las bases de la Orquesta Sinfénica

Nacional.

6 De acuerdo con Duque (1980), las obras donde incluye los ritmos tradicionales son: 300 trozos en
el sentimiento popular, obra para piano; Suite tipica, op. 43; Tres ballets criollos, op.78; Sinfonieta
campesina, op. 8, ademas de las Tres danzas, op.21.



2.Descripcion de los ritmos colombianos joropo,
pasillo y bambuco

2.1 Joropo

Es el género musical mas caracteristico del llano colombovenezolano que comprende la

gran llanura oriental de la Orinoquia que limita con Venezuela.

Segun Abadia Morales (1983) el joropo es el ritmo colombiano en el que mas se reconocen
las raices espafiolas, visibles en la coreografia y el zapateo flamenco. Otras tesis aseguran
que la expresiéon vocal del canto se asemeja mas a los melismas de la musica arabe, en
tanto que otros musicélogos lo relacionan con el fandango espafiol. Etimolégicamente, se
cree que el nombre puede venir del arabe o del quechua, segun cada fuente. Por ello se
infiere que el origen de la musica, de la danza o de la denominacién de este ritmo no son

claras.

Se sabe que, desde su origen, el joropo fue pensado para acompanar las fiestas, y por lo
tanto estd asociado directamente al baile. Existen distintos tipos de joropo segun la

armonia, el texto, la velocidad, la coreografia, el formato instrumental, entre otros.

Al ser un ritmo que se comparte entre Colombia y Venezuela existen diferencias musicales
que son propias a cada uno de los dos paises, siendo el joropo el ritmo mas desarrollo en
Venezuela. De todos los diferentes tipos de joropo’, el joropo llanero comun entre Colombia

y Venezuela se divide a su vez en dos grandes categorias: el golpe y el pasaje.

7 Entre otros se cuentan, el joropo andino, joropo central, joropo oriental, joropo guayanés, joropo
larense relacionados con las distintas regiones de Venezuela.
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2.1.1 El golpe

El joropo se escribe en 3/4 o en 6/8. Ritmicamente se trata de la superposicién de ambas
métricas (bimetria), la cual es su principal caracteristica. En la musica llanera existen dos
sistemas de acentuacion: por corrio o corrido, y por derecho. En el caso del por corrido la
acentuacion se da en la tercera y la sexta corcheas (6/8), como se muestra en la figura
2-1. En el caso del por derecho, la acentuacién se hace en la primera y en la cuarta
corcheas, segun se presenta en la figura 2-2. Es posible encontrar, en una misma cancién,

un cambio entre los dos sistemas de acentuacion.

Figura 2-1:  Seis por corrido
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Figura 2-2: Seis por derecho
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El golpe se caracteriza por ser rapido y tener una estructura armonica fija, repetida durante
un numero determinado de compases. Esta estructura armoénica es diferente en cada
golpe. Entre sus variaciones, las mas comunes son: pajarillo, seis por derecho, seis
numerao, zumba que zumba, periquera, quirpa, chipola, gaban y san rafael, entre otros.
Las letras de estas composiciones suelen hablar de la tradicion, la naturaleza, la identidad

nacional y el amor a la tierra. El golpe puede ser instrumental o vocal.

Segun Sanchez, Mariano y Arcila (2008), la forma basica del joropo llanero tanto en el
pasaje como en el golpe es la siguiente:

e Introduccion (parte inicial de la pieza) parte A

e Llamado (donde el cantante hace su exposicion) parte B

¢ Interludio instrumental (parte central de la pieza) puente

¢ Llamado (nuevamente el cantante hace su exposicién) parte B

e Salida o conclusion (final) parte C
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2.1.2 El pasaje

Es un género vocal, mas sereno que el golpe, y se distingue por tener una base arménica
libre. Se caracteriza por ser mas romantico y nostalgico, en gran medida porque en sus
letras se canta al amor, a la naturaleza y al despecho. Al tratarse de un género vocal, el
arpa suele recrear motivos de la voz; sin embargo, existen también pasajes instrumentales.

El sistema por corrido es el mas usado en el pasaje (Calderon, 2015).

2.1.3 Formato instrumental

El formato instrumental tradicional de la musica llanera se compone de arpa, cuatro y
maracas. El arpa puede ser sustituida por la bandola llanera, que tiene una funcién a la
vez melddica y armoénica. De acuerdo con Cedefio (2015), hacia finales de la década de
1960, como parte del desarrollo que tuvieron las musicas llaneras a partir de su
introducciéon en la produccion discografica, se incorporé a este formato tradicional el
contrabajo, reemplazado rapidamente por el bajo eléctrico. Cuando la pieza que se ejecuta
es instrumental, los musicos improvisan y muestran las posibilidades técnicas y musicales

de su instrumento haciendo que cada presentacion sea diferente de las demas.

En el joropo, el patrén ritmico-arménico llamado “la base”, esta construido sobre el
acompafamiento en corcheas de las maracas y el cuatro; el ritmo arménico lo dan el bajo,
la mano izquierda del arpa y el cuatro, y la melodia la llevan el arpa y la voz. La diferencia
entre los dos sistemas (por corrido o por derecho) radica en los acentos de las maracas y

el cuatro.

. Maracas. Como se presenta en la figura 2-3, en el sistema por corrido la mano
derecha ejecuta la primera, segunda, cuarta y quinta corchea y la mano izquierda hace la

tercera y sexta corchea con acento.

En el sistema por derecho (figura 2-4) la mano izquierda hace la acentuacion en la primera

y en la cuarta corchea y la mano derecha toca las demas corcheas.

Segun lo explica William Ledn, hay basicamente tres efectos sonoros que pueden producir

las maracas:
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El golpe (J) (es) logrado al hacer que las semillas en grupo percutan una region

determinada del calabazo (...) El “Regao”(j) se logra al hacer que las semillas se
deslicen dentro del calabazo por medio de un giro suave de la mufieca. Su sonido es
similar al de la resonancia de un platillo. Se efectua principalmente con la mano

izquierda (...) El trémolo o floreo (J;) se logra con los golpes rapidos y repetidos en
dos regiones opuestas del calabazo, que son el resultado del sacudimiento ejecutado
por la mufneca. (Ledn, 1988, pp. 67-68)

Ahora bien, las maracas llaneras pueden ser utilizadas interpretando el ritmo con golpes o
combinando ‘“regaos”y golpes o regaos”y floreos. En ocasiones, se puede tocar la base
“contrapuesta” que es tocar con la mano derecha las corcheas en 3/4 y con la mano
izquierda la ritmica binaria en 6/8. La ejecucion de “la base” asi como las variaciones
ritmicas, van ligadas a la estructura ritmo melddica del arpa, el cuatro y el bajo (Ledn,
1988).

. Cuatro. El acompanamiento del cuatro cumple una funcién arménica-percutiva que,

junto con las maracas, forman “la base”. La estructura del joropo estad conformada a partir

de la oposicién de timbres plenos (J) y apagados (>J). Donde los plenos son acordes y

los apagados el bajo (Sossa, 1988).

En el sistema por corrido, los apagados estan en la tercera y sexta corchea y en el sistema
por derecho los apagados se hacen en la primera y la cuarta corchea, siguiendo el

esquema de las maracas, como se muestra en las figuras 2-3 y 2-4.

. Bajo. En el joropo el bajo cumple una funcién tanto ritmica como armoénica. La base
ritmica del acompafiamiento del bajo en el sistema por derecho es silencio de negra y dos
negras. En el sistema por corrido es negra, silencio de negra y negra, o blanca y negra.
(Cedeno, 2015).

Al ser ejecutado por todos los instrumentos la musica tiene esa bimetria del 6/8 y 3/4 donde
el cuatro y las maracas se constituyen en secuencia simétrica de pulso binario y subdivision
ternaria y el bajo se constituye por dos acentuaciones de tres tiempos en un compas de

3/4 (Cedefio, 2015, p. 55), como se puede observar en las figuras 2-3 y 2-4.
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Figura 2-3: Sistema seis por corrido
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Figura 2-4: Sistema seis por derecho
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A esta base de acompafiamiento se le afiaden el arpa o la bandola y el cantante. El arpista,
con la mano derecha, hace la melodia y, con la izquierda, el acompafiamiento armonico.
Ofra caracteristica del joropo es que son frecuentes los efectos de sincopas ritmicas y

hemiolas en el bajo y el arpa dando la sensacion de 3/2 (Cedeno, 2015).

2.2 Pasillo

Es uno de los ritmos mas reconocidos de la zona andina colombiana, también se encuentra
en Venezuela, Ecuador, Panama, Costa Rica, Nicaragua y Salvador. El término “pasillo”
se refiere a un “paso corto”, haciendo referencia a la agilidad del baile y del ritmo.
Numerosas son las hipotesis sobre el origen de esa palabra. Se la atribuye al “passepied”

francés o al “paseillo” espafiol, y el baile se asocia con el de un vals lento.

Como frecuentemente sucede con la mayoria de ritmos folcléricos colombianos, no
logramos saber a ciencia cierta su procedencia. Abadia Morales nos cuenta que el pasillo
aparecio en la Colonia, cuando la nueva sociedad burguesa naciente (chapetones y

criollos) buscaba una danza que representara el sentir de su entorno; al encontrar en el
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vals europeo un baile de moda, este se adaptd y se convirtié en pasillo (Abadia Morales,
1983).

La funcion social del pasillo en el siglo XX estaba vinculada a reuniones sociales de
intelectuales, como lo atestiguan incluso a principios del siglo XX los relatos sobre las
tertulias de la Gruta Simbdlica, y era reconocido con frecuencia por la alta sociedad como
musica de buen gusto, quiza por asociarse su danza con el vals o por ser facilmente
interpretado al piano. Hablamos aqui de una musica con una fuerte raiz europea que pasa
facilmente a formar parte de la vida de la élite colombiana y algunas élites regionales, en

particular de la zona andina del pais.

2.2.1 Descripcion

El pasillo se escribe en 3/4, y en su componente melddico emplea algunos elementos
caracteristicos, como el silencio de corchea al inicio de las melodias, las hemiolas y el final
de frase en negra, silencio de corchea, corchea y negra (Acevedo Ortiz, 2016). Esto puede
verse en pasillos populares como La gata golosa, de Fulgencio Garcia, recogido en la

figura 2-5.

Javier Ocampo Lépez, nos dice que hay dos tipos de pasillo: el pasillo fiestero, que es
instrumental, acompana las fiestas populares y es interpretado por las bandas de los
pueblos; es alegre y rapido. Por otra parte, esta el pasillo lento, que puede ser vocal o
instrumental, se toca en los bailes de salén, reuniones sociales, acompafia la danza
cortesana y la letra le canta al amor, las desilusiones, entre otros (Ocampo Lopez, 1985,
p. 123).

La forma del pasillo es tripartita (ABC), con frases de 16 compases, la estructura de la
forma puede ser AA-BB-CC-A, A-B-C-A-B-C, forma Rondé A-A-B-B-A-A-C-C-AA, A-B-A-
C, A-B-C. La armonia del pasillo se rige por el sistema tonal mayor o menor y suele

presentar modulaciones en algunos casos complejas.
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Figura 2-5: Transcripcion del pasillo La gata golosa, de Fulgencio Garcia

La Gata Golosa

Fulgencio Garcia

Fuente: Acevedo Ortiz (2016, p. 24).

2.2.2 Acompainamiento instrumental

El formato instrumental depende del tipo de pasillo. El pasillo fiestero es interpretado
habitualmente por una banda de pueblo, con instrumentos de viento y percusion; el
acompanamiento de la percusion se hace con el bombo, el plato suspendido y el
redoblante. El pasillo lento o vocal se interpreta con bandola, tiple y guitarra y algunas
veces también con instrumentos de percusion como las cucharas. Otro formato que
aparecié a finales del siglo xix fue la estudiantina, que era una orquesta de cuerdas
pulsadas (bandola, tiple y guitarra); en ocasiones se sumaba el contrabajo, con la eventual
adicion de violin o flauta. También denominadas “liras”, a estas agrupaciones se les
anadirian paulatinamente, durante el siglo XX, instrumentos de percusién menor (Rendén
Marin, 2009), hasta llegar a formatos como el que usaba Nogal Orquesta de Cuerdas
Colombianas, a mediados de la década de 1980, con instrumentos como marimba,

xiléfono, glockenspiel, bateria, cajas chinas, triangulo, cucharas, entre otros.
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" Tiple. De acuerdo con este ejemplo de Acevedo Ortiz que se cita a continuacion, el

acompaniamiento del tiple se realiza con ataques de forma ascendente y descendente, y

el ritmo caracteristico es el resultado de la mezcla de golpes abiertos (J) y apagados (>J),

segun la transcripcion hecha en la figura 2-6.

El pulso uno: Primera corchea ataque descendente, segunda corchea ataque
ascendente. Para el pulso dos, la tercera corchea con aplatillado o apagado
descendente y la cuarta con ataque ascendente y para el pulso tres, la quinta corchea
con ataque descendente y la sexta con aplatillado o apagado ascendente. (Acevedo
Ortiz, 2016, p. 26)

Figura 2-6: Transcripcion del autor, base de acompanamiento para pasillo en tiple
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En la figura 2-7, podemos ver dos maneras diferentes de acompanamiento: en el pasillo
vocal, va muy ligado a lo que esté haciendo la voz, es lento y cadencioso. En el pasillo

fiestero es mas ritmico y rapido.

Figura 2-7: Escritura del pasillo
PASILLO LENTO PASILLO RAPIDO
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Fuente: Acevedo Ortiz (2016, pp. 26-27)

En las figuras 2-8 a 2-11 se prestan algunas variaciones del acompafiamiento del tiple.

Figura 2-8: Partitura de variacion de pasillo
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Figura 2-9: Partitura de variacion de pasillo (Saboya)
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Figura 2-10: Partitura de variacion de pasillo (Renjifo)
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Figura 2-11: Partitura de variacion de pasillo (Renjifo)
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. Guitarra. De acuerdo con Acevedo Ortiz (2016, pp. 25,26), generalmente el
acompanamiento del pasillo en este instrumento se realiza como se muestra en la figura
2-12, aunque puede tener variaciones, algunas de las cuales se registran en las figuras
2-13 a 2-15.

Figura 2-12: Transcripcidén del autor, base de acompafiamiento, pasillo, guitarra
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Figura 2-13: Transcripcion del autor, conduccién diatonica en el bajo

fy D)

Y I |
I

/1
=X e

o K TS - 7!

Figura 2-14: Densidad y conduccién por triadas

Figura 2-15: Transcripcion del autor, acentuacion para final de frase
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2.3 Bambuco

Fue, junto con el pasillo, uno de los ritmos mas representativo del pais a finales del siglo
XIX. Su zona de influencia esta ubicada en la regién andina y el Pacifico sur colombiano?,
abarcando también algunas regiones de Ecuador y Peru, asi como en los Andes

Venezolanos.

2.3.1 Descripcion

Hay muchas versiones sobre el origen del bambuco. Segun Guillermo Abadia Morales, el
origen es mestizo®: una combinacién de las melodias indigenas y espafiolas de la region
vasca. Por otra parte, hay cuatro hipotesis sobre el origen del nombre, una es la
establecida en los pie de pagina de algunas ediciones de Maria (1867), de Jorge Isaacs,
que senalaba que el bambuco era de origen africano, de la region de Bambuck, y que fue
muy extendida dada la acogida de la obra desde su publicacion; la segunda teoria dice
que proviene del litoral Pacifico, donde existio la tribu de los indios “bambas”; la tercera
teoria dice que los esparioles le dieron este nombre al aire nativo indigena y a su danza
por los movimientos “trémulos”, y por ultimo se sugiere que es por el instrumento musical
“carangano”, construido en bambu, y a la musica que hacian con este instrumento se le

llamaba “musica de bambuco” (Abadia Morales, 1983).

Segun Mifana (1997), los bambucos mas antiguos surgieron en la cultura indigena Nasa,
llegando a estar vinculados siglos mas tarde con la musica militar y con el sentimiento
patriotico. A mediados del siglo XIX, este género no podia entrar en los salones por estar
relacionado con el pueblo y las clases bajas y se le prohibié en las iglesias por su caracter
festivo. Para poder ser interpretado en los salones, empezaron a crearse composiciones
para piano parecidas a una fantasia, como el bambuco Aires nacionales neogranadinos
variados, op.14, para piano, en 3/8, de Manuel Maria Parraga (1826-1895), editado por
Breitkopf & Hartel (referenciado en El Tiempo, de Bogota, el 1 marzo de 1859). A principios

del siglo xX, Pedro Morales Pino escribio la partitura de un bambuco en 3/4, Cuatro

8 Que corresponde a los departamentos de Narifio, Cauca, Valle del Cauca y parte del Chocé.
9 El mestizo es el nombre dado por los esparioles en el siglo XVI a los hijos nacidos de indigena y
espanol.
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preguntas, creando una controversia hasta nuestros dias acerca de si se escribe en 3/4 o
6/8.

En cuanto a los tipos de bambucos, Perdomo Escobar nos dice que en el siglo XX se
destacaron el bambuco “lirico”, llamado también santaferefio o bambuco neogranadino,
cuya letra es sentimental y fue usado en los poemas de Julio Flérez y Diego Uribe; el
bambuco “caracteristico” instrumental, tocado por estudiantina, y el bambuco “anénimo”
de origen folclérico, cuyas letras hablan del desamor, la nostalgia, entre otros (Perdomo,
1980). En la actualidad, se identifican otras clases, como el bambuco caucano, el bambuco

fiestero, el bambuco viejo y el bambuco guambiano.

2.3.2 Estructura

El bambuco se escribe en 3/4 0 6/8, lo que ya determina una caracteristica importante: el
uso de la bimetria, que consiste en sobreponer el compas de 6/8 con el de 3/4 (Mifiana

Blasco, 1987), como se muestra en la figura 2-16.

Figura 2-16: Bimetria
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Esta bimetria se da de diferentes formas: el tiple apoya el 6/8; la guitarra hace los bajos en
3/4 y la armonia en 6/8, y percusiones como la tambora hacen las dos métricas en dos

alturas distintas (en la base el 6/8 y en el parche el 3/4).

La estructura melddica del bambuco se caracteriza por frases simétricas, de 4, 8 o 16
compases, las cuales se pueden dividir en semifrases (pregunta y respuesta). Otra
particularidad de la melodia es que, estando en 6/8, alterna de vez en cuando un compas
de 3/4. Carlos Mifiana explica que la caracteristica fundamental del bambuco es la sincopa
producida por el alargamiento o unién de la ultima corchea del compas con la primera del

siguiente, es decir, la sincopa caudal presentada en la figura 2-17.

Figura 2-17: Sincopa caudal
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La estructura del bambuco tiene tres partes, A B C; generalmente cada parte consta de 16
compases que se repiten. Existen dos maneras de estructuracion formal del bambuco: AA
BB CC Ay la forma rondo AA BB AA CC AA. El sistema tonal es el mas utilizado, aunque
en algunos bambucos del Pacifico se usa el sistema modal. En los bambucos compuestos

en el sistema tonal, pueden ocurrir modulaciones entre las partes.

Cabe aclarar que al igual que las estructuras formales, estas modulaciones no son
un caso general para todos los bambucos, son tomadas (por Montalvo y Pérez) de
varios bambucos con rasgos comunes. Es posible encontrar bambucos con
modulaciones entre las partes y que modulan a otros grados de la tonalidad. (Paez
G., 2015, pp. 33-34)

Segun lo recoge Paez, la estructura del bambuco se determina también segun el modo

mayor o menor en que esta compuesto (tabla 2-1).

Tabla 2-1: Estructura del bambuco, segun su modo
Bambuco en tonalidad mayor Bambuco en tonalidad menor
A B Cc A B C
Puede ir a:
. . ¢ Subdominante menor . Relativo
Primer Primer Primer Pasa ala
(Cm) mayor (F) | . .. -
grado grado e Subdominante mayor (C) grado 0 se queda isotonica
mayor (G) | mayor (G) « Relativa mayor de la menor (Dm) en (Dm) (D)
subdominante menor (Eb)

2.3.3 Formato instrumental

El formato instrumental del bambuco tradicional esta conformado por la bandola, que lleva
la melodia; el tiple, que ejecuta el patrdn ritmico y la armonia; la guitarra, que realiza el
bajo y las contramelodias, y algunas veces es acompanado por instrumentos de percusién,
como maracas Yy chucho. Existe otro formato instrumental, la estudiantina, que es una
orquesta de cuerdas pulsadas con bandolas, tiples, guitarras, contrabajo y percusiéon. Por
otro lado, el formato instrumental utilizado en el bambuco fiestero es el de la “chirimia
payanesa’, que consta de flautas traversas sin llaves, tamboras, carraca o gliro, mates y

triangulo.

A continuacion, en las figuras 2-18 a 2-22, se transcriben el acompafiamiento y algunas

variaciones tipicas del tiple, recogidas por Acevedo Ortiz (2016).
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Figura 2-18: Transcripcion del autor, base de acompanamiento, bambuco, tiple
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Fuente: Acevedo Ortiz (2016, p. 21)

Figura 2-19: Variacién de bambuco partitura (Pérez)
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Fuente: Acevedo Ortiz (2016, p. 33)

Figura 2-20: Variacion de bambuco partitura (Franco)
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Fuente: Acevedo Ortiz (2016, p. 44)

Figura 2-21: Variacion de bambuco partitura (Franco)
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Fuente: Acevedo Ortiz (2016, p. 46)

Figura 2-22: Variacion de bambuco partitura (Puerta)
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Fuente: Acevedo Ortiz (2016, p. 48)

En la figura 2-23 se explica el acompafiamiento basico en guitarra: los bajos marcando una

conduccion armonica en métrica de 3/4 con el dedo pulgar y los dedos indice, medio y

anular, marcando y completando la armonia en 6/8 (Acevedo Ortiz,

2016).

Figura 2-23: Transcripcion del autor, base de acompanamiento para bambuco
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Por su parte, en las figuras 2-24 a 2-26 se presentan algunas variaciones en la guitarra,
segun Acevedo Ortiz (2016, pp. 19-20):

Figura 2-24: Transcripcion del autor, acompafamiento rolo
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Figura 2-25: Transcripcion del autor, acompafamiento paisa
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Figura 2-26: Transcripcion del autor, adelanto de armonia sobre el compas

B7

L
—

= »*
id
314 6/8 3/4 6/8

i
, -
|
=91

o] .
- b —— "
2

==
B
—
s
-



3.Analisis de Tres danzas para orquesta, op. 21

La partitura sobre la que se realizd el presente estudio es un manuscrito hecho por el
maestro Luis Eduardo Agudelo, que se encuentra en el Patronato Colombiano de Artes y
Ciencias, como parte de los bienes de la fundacion Guillermo Uribe Holguin. En el
manuscrito se indica que Uribe Holguin compuso esta obra en Usatama, Bogota, el 11 de
diciembre de 1926 y le hizo una revision el 3 de enero de 1940. Por su parte, en su
autobiografia, el compositor indica que el 2 y el 9 de septiembre de 1927 dirigi6 el segundo

movimiento (pasillo) en el teatro Coldn (Uribe Holguin, 1941).

Esta obra es una suite de tres danzas contrastantes, el primer movimiento, “Joropo”, es
rapido y tiene caracter lirico-dramatico; el segundo movimiento, “Pasillo”, es lirico y lento,
y el tercer movimiento, “Bambuco” es festivo y veloz. Estos contrastes de tempo son tipicos

de los géneros sinfonicos que se desarrollaron durante el siglo XIX.

3.1 Joropo

3.1.1 Caracteristicas generales

El tiempo que propone el compositor es allegretto, que equivale a un tiempo de negra de
120 a 132 pulsos por minuto. Sin embargo, el joropo tradicionalmente es interpretado a un
pulso acelerado. Por ejemplo, en los golpes mas populares, como el pajarillo o el seis
numerao, se utilizan tiempos que en la tradicion europea equivaldrian a un presto o

prestissimo, entre 170 y 204 pulsos por minuto.

En su lugar, el joropo de Guillermo Uribe Holguin esté escrito en tiempo mas lento, lo que
lo aleja del género original. Por esta razén, la tendencia es interpretarlo mas rapido de lo

que esta indicado en la partitura para crear la sensacién del ritmo tradicional.
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Es un movimiento con forma tripartita derivada de la tradicion clasica-romantica. Tiene
caracter continuo sin mayores contrastes tematicos y de emocién. Se basa en el desarrollo
constante de los elementos tematicos principales, como se puede ver en el esquema

formal de la tabla 3-1.

Tabla 3-1: Esquema formal del joropo
Parte A B A’
L. Exposicion Reexposi-
Funcion Intrc.)’duc- (13 al 32) Desarrollo Puente | Tema B cion/
clon a b a | (33ale5) | ©6al | (853 Coda
Compases | (1a112) | 45 23) | (24al27) | (28al32) 84) 104) | (1052 132)

La parte A inicia con una introduccion de un motivo ritmico reiterativo, que aparece de
forma intercalada entre varios grupos de instrumentos y que conduce a la exposicion del
tema principal por el corno ingles solo. En su totalidad, el tema esta construido por dos
elementos tematicos y reexposicién del primer elemento (a b a’), como se muestra en la

figura 3-1.

A la exposicién del tema principal le sigue un amplio desarrollo, caracterizado por
constantes cambios en la instrumentacion, que desemboca en un puente hacia la parte B.
En este punto aparece un tema contrastante derivado del material anterior, donde la
percepcion ritmica cambia a 6/8 y se percibe una clara diferencia con la seccién

precedente, que alternaba entre 3/4 y 6/8.

La ultima parte combina funciones de reexposicién y de coda, en las que el tema aparece
comprimido respecto a la forma en que se presentd en la exposicion. Adicionalmente
presenta entradas sucesivas de los grupos instrumentales, con fragmentos cortos del tema

principal. El movimiento concluye con toda la orquesta afirmando la ultima parte del tema.

En general, el sistema armonico que utiliza el compositor en este movimiento se puede
considerar como tonalidad cromatica con elementos modales, lo cual fue tipico para finales

del siglo XIX y comienzos del siglo XX en Europa.




Capitulo 3 35
Figura 3-1: Elementos tematicos del tema de la parte A
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Si bien, la tonalidad principal es la menor, Uribe Holguin utiliza varios modos como recurso

de desarrollo, siguiendo el modelo de la tradicidon europea nacionalista. En esta tradicion,

este uso de los elementos modales se relaciona con el folclor, y son asi apropiados por el

compositor, como puede verse en las figuras 3-2 a 3-4, en las que se presentan algunos

ejemplos de la variedad de elementos modales empleados.

Figura 3-2: Modo ddrico en los compases 68 al 71, en cuerdas
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Figura 3-3: Modo edlico en el compas 122, entre violonchelos y contrabajos
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3.1.2 Elementos tradicionales

A pesar de que el tiempo de esta pieza no corresponde con el del joropo, hay otros recursos
musicales que evocan los elementos tradicionales del género. En primera medida, una
comparacion de esta con el esquema ritmico del joropo permite notar que la acentuacién

implicita insinua el sistema por derecho.

La forma es parecida a la que proponen (Sanchez, Mariano y Arcila, 2008): la infroduccién
se puede relacionar con el solo instrumental tipico de las presentaciones del grupo llanero,
antes de la entrada del cantante; el llamado seria la exposicion del tema A, presentado con
el corno ingles solo; el interludio corresponderia al desarrollo, el puente y el tema B; el

siguiente /lamado, a la reexposicion, y la salida o conclusién, a la coda final.
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Otro ejemplo de la musica tradicional es la figuracion de octavas en el disefio melédico del
arpa llanera, que Uribe Holguin introduce en los compases 81y 82 en el arpa, los violines

y las violas, como se muestra en la figura 3-5.

Figura 3-5: Octavas de arpa llanera en arpa sinfénica, violines y violas
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Como se ha mencionado antes, Cedero en su tesis (2015) nos dice que una caracteristica
del joropo es el uso de las bimetrias, de las que hay ejemplos multiples en esta danza,
como se expresa en las figuras 3-6 a 3-9:

Figura 3-6: Compases 13 al 16, melodia en corno inglés y acompanamiento de seccién
de cuerdas
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Figura 3-7: Compases 17 y 18, entre cornos y violas, violonchelos y contrabajos
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Figura 3-8: Compases 19 al 21, oboe y corno inglés con acompafnamiento de violas,

violonchelos y contrabajos
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Figura 3-9: Compases 89 al 92, entre flautas, oboes, clarinetes y cuerdas
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En el dltimo ejemplo, al detenerse en el compas 89, la bimetria se puede identificar
repartida entre dos formatos mixtos: uno esta compuesto por flauta 1, oboe 1, clarinete 1,
violines 1y violas, que estan en 6/8, y el otro, en 3/4, esta compuesto por flauta 2, oboe 2,

clarinete 2 y violines 2.

Cedefio (2015) también indica, como caracteristica del joropo, el uso de la hemiola, la cual

se encuentra en los compases 58 y 59, como lo muestra la figura 3-10.

Ademas, en los compases 68 y 69 aparece una formula ritmica tipica para el joropo, que

es una sincopa entre corchea y negra en subdivision ternaria (figura 3-11).



40 Laincorporacién de elementos tradicionales colombianos en la musica sinfénica

Figura 3-10: Compases 58 y 59, en flautas, oboes, clarinetes y cuerdas
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Figura 3-11: Compases 68 al 75, en cuerdas
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En la musica tradicional son muy comunes los doblajes de la melodia en terceras, y Uribe
Holguin hace lo propio en el compas 89, donde la melodia esta en los primeros violines, la
flauta, el oboe y el clarinete, mientras que la viola dobla una tercera abajo. Para hacer
mayor claridad en este doblaje de la melodia, en la figura 3-12 se presentan solamente los

compases correspondientes a primeros violines y a la viola.
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Figura 3-12: Compases 89 al 92, en primeros violines y viola
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3.2 Pasillo

3.2.1 Caracteristicas generales

El tiempo andante, indicado por el compositor, seria equivalente a la velocidad de un pasillo
lento. De las tres danzas es la que mas se acerca al género tradicional. La forma de esta
danza es tripartita y las partes estan bien definidas por los cambios de tiempo. En cuanto
a los temas, es posible ver una renovacion constante en la timbrica, debido a férmulas

melddicas y armédnicas, segun se observa en la tabla 3-2.

Tabla 3-2: Esquema formal del pasillo

Parte A B A
Exposicion
Funcién (1al 23) Desarrollo b Reexposicion/Coda
Compases a b (24 al 54) (55 al 85)
(1al10) | (11al23)

En la parte A se expone el tema principal en mi menor, construido con dos elementos
tematicos (a y b). La parte a es presentada por los primeros violines, con pequefas
intervenciones de la flauta y el fagot, de caracter cantabile y legato. La parte b esta
orquestada para la cuerda alta en acordes paralelos con un caracter mas marcato, como

se expone en la figura 3-13.
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Figura 3-13: Elementos tematicos a y b, de la parte A
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En el compas 24 hay un cambio de tiempo a Pitt mosso, que marca el comienzo de la parte
B en mi mayor. En este punto aparecen los dos elementos (a y b) del tema A,

predominando el elemento b.

Figura 3-14: Compases 24 al 27, inicio de la parte B
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Enseguida cambia al tempo primo y empieza la reexposicion; sin embargo, la orquestacion
del elemento b es diferente al pasar los acordes paralelos a las maderas y reducir su
longitud a la mitad. Esta reduccién del primer compas del elemento b es utilizada de
manera alternada con el segundo compas del elemento a para construir una coda muy

pequena en sus proporciones, pero altamente efectiva.
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En relacion con los recursos de tradicion europea usados, vemos que el compositor emplea
la escala de mi menor de manera cromatica y bimodal (mayor y menor). También utiliza
doblajes heterofonicos con diferentes estructuras intervalicas aportando colores variados
a la melodia y mayor densidad orquestal en los crescendo, un recurso muy utilizado por
los impresionistas. En esta pieza tenemos varios ejemplos, sefialados en las figuras 3-15
a 3-17.

Figura 3-15: Compases 28 a 33, para cuerdas (primeros violines, segundos violines y

violas
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Figura 3-16: Compases 24 al 27, para maderas (oboes y corno inglés)

=4 Pn%mgssg:r?? = 3 3 > > 3 o3> > >
s U I ' ’ | y ! | ! T 1 |
Hrl 1 1 1 | 1 | T "L'r_l.
D"-H&x’#‘ !—ﬁ—f—jﬁéﬁﬁa’# i
] ol
v [ ] | [ [ |
:;m:'}:;rz;:;;; = 2 = = 32 3> |32 032 = = = 0= =
f}IH . s s [ T 1 1 T | I T T | |
Cﬂri Hrlll.l 1 1 _J|I 1 1 1 1 1 1 IJ |j_=
B LT s = ey e
. I 2 = = 4 = x> = = = = = L L = = = =




44 Laincorporacién de elementos tradicionales colombianos en la musica sinfénica

3.2.2 Elementos tradicionales

De las caracteristicas del pasillo tradicional, el compositor emplea la forma tripartita (ABA').
En su disefio melodico-ritmico, como nos indica Acevedo Ortiz (2016), un pasillo tradicional
empieza con silencio de corchea y Uribe Holguin inicia la melodia de esta forma en los
primeros violines y, a continuacién, es imitado por la flauta y el fagot, como se ve en la
figura 3-18.

Figura 3-18: Melodia de pasillo tradicional en primeros violines, flauta y fagot
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Como se planted en el numeral 2.2.1 (Acevedo Ortiz, 2016) en el siguiente pasaje se

encuentra el ritmo caracteristico de los finales de frase (J- -b J), entre primeros violines,
segundos violines y fagotes. Asimismo, observamos que este ritmo es imitado por violas y

violonchelos y, a continuacién, se afiaden violines y fagotes.

Figura 3-19: Ritmo de pasillo en finales de frase, en cuerdas y fagotes
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El mismo ritmo también aparece en forma de acompafamiento, por ejemplo, en el compas

28, en los cornos (figura 3-20).

Figura 3-20: Ritmo de pasillo, en cornos

Al igual que en el joropo, el doblaje de la melodia en terceras hace alusién a la musica

tradicional, como se presenta en la figura 3-21, que muestra el compas 17 en los oboes.

Figura 3-21: Melodia en terceras en oboes
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El uso de calderones y ritardando son muy frecuentes en los pasillos lentos, para concluir
una parte y cambiar de tema. En esta danza, de manera similar, aparece un calderdn en
el compas 42 al terminar la primera frase del tema B y un ritardando al volver al tempo

primo.

3.3 Bambuco

3.3.1 Caracteristicas generales

En el bambuco de Guillermo Uribe Holguin, el tempo vivo indicado en la partitura
corresponde a un tiempo de negra mas o menos a 190; esta velocidad es parecida a la de
algunos bambucos tradicionales. Es ademas un movimiento que se asemeja a la forma
rondd sonata. Tiene caracter continuo, la variedad de motivos melédico-ritmicos y la
orquestacion hacen que las partes se vayan transformando, creando sonoridades

diferentes en el transcurso de la pieza. Este esquema se presenta en la tabla 3-3.
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Tabla 3-3: Esquema formal del bambuco
Parte A B A’ C A’ B A’
Funcién Refran | Episodio Refran Episodio Refran Episodio Coda
Compases | (1al42) | (43al82) | (83al90) | (91al117) | (118 al 154) | (155 al 163) | (164 al 178)

La obra empieza con la exposicion del tema principal, el cual tiene dos elementos tematicos

y reexposicion del primer elemento (a b a’), como se observa en la figura 3-22.

Figura 3-22: Elementos tematicos a b a’de la parte A
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Después de la exposicidén del tema aparece un puente que conduce nuevamente al tema
principal (a y b). Continua la parte B, donde aparece un tema con dos elementos (a, b)

como se muestra en la figura 3-23.

Figura 3-23: Elementos tematicos a b a’de la parte B
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A continuacion, empleando escalas modales de forma imitativa, el compositor origina un
puente, donde reaparece el elemento a del tema B seguido de la parte A’, que es una

variaciéon corta del elemento a. Enseguida aparece la parte C, basada en elementos del
tema A (figura 3-24).

Figura 3-24: Tema de la parte C
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Luego, inicia la reexposicién con un amplio desarrollo que lleva a una muy breve parte B,

para finalmente retomar la parte A’ como coda y concluir el movimiento.

En cuanto a los recursos utilizados de la tradicion europea, esta pieza emplea las escalas

modales, como las que pueden verse en los ejemplos de las figuras 3-25 a 3-26.

Figura 3-25: Compases 75 al 77, modo frigio en la flauta y en los primeros violines
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Figura 3-26: Compas 84, modo mixolidio con sol natural en el acorde del arpa
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disonante, como se plantea en los ejemplos de las figuras 3-27 a 3-29
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Figura 3-27: Primer compas, acompafamiento en cuerdas de la mayor con séptima y

segundos violines en sol sostenido
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Figura 3-28: Compas 118, en cuerdas: tonica con sexta (fa) en violas y séptima (sol#) en

segundos violines
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Figura 3-29: Compas 166, la mayor con séptima natural (sol), en tercer trombdn y acorde

del arpa
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La pieza termina con un acorde de la mayor con sexta natural (fa), interpretado por la
segunda flauta, primer clarinete, primera trompeta, arpa y segundos violines.

3.3.2 Elementos tradicionales

En cuanto a los elementos de la musica tradicional que observamos en esta pieza, el
compositor emplea la forma rond6'”, similar a la mencionada por Paez (2015) en el numeral

2.3.2, en lo referente al bambuco tradicional.

Como citamos antes, Carlos Mifana (1987) nos habla del empleo en el bambuco
tradicional de la bimetria (3/4, 6/8), la cual aparece varias veces, generalmente como

acompanamiento del elemento a del tema A, como se ejemplifica a continuacion.

Al inicio de la obra (figura 3-30) podemos apreciar el acompafiamiento en 6/8 de violines,

violas y en 3/4 de fagotes, violonchelos y contrabajos.

0 |a forma rondé tiene origen en la musica folclérica.
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Figura 3-30: Bimetria en cuerdas y fagotes
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Otra forma de bimetria se aprecia en el compas 43 (figura 3-31) donde el tema B esta en
6/8 y el acompafamiento en 3/4.
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Figura 3-31: Bimetria en tema B y acompafiamiento
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También se observan algunos ejemplos de alternancia de métrica (3/4, 6/8 o 6/8, 3/4)

empleados en algunos bambucos tradicionales (figuras 3-32 a 3-34).

Figura 3-32: Exposicion del tema A, con las flautas y oboes que alternan 3/4, 6/8
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Figura 3-33: Compas 56, pasaje de alternancia 6/8, 3/4 en cuerdas, fagotes y tercer

trombodn
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Figura 3-34: Compases 108 al 111, alternancia 3/4, 6/8 entre los cornos con bloques de

acordes
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Figura 3-35: Compas 164, alternancia 6/8, 3/4 en acompafamiento de trombones, tuba,

violonchelos y contrabajos
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En el compas 91 se aprecia una variacion del acompafamiento del bambuco, en los

fagotes y los violonchelos (figura 3-36).

Figura 3-36: Compases 91 al 93, variacién del acompafamiento
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Asimismo, en el compas 95 el ritmo que se forma entre los cornos y los fagotes es similar
al que realiza el tiple en la musica tradicional, como se indicé en el numeral 2.3.3, sefialado

por Acevedo Ortiz (2016), como puede verse en la figura 3-37.

Figura 3-37: Compases 95 a 97, ritmo formado entre fagotes y cornos
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3.4 Orquestacioén

En esta obra, Guillermo Uribe Holguin sigue la tradicion europea utilizando todos los
recursos que le proporciona la orquesta del siglo XX, y emplea un formato orquestal
compuesto por piccolo, dos flautas, dos oboes, corno inglés, dos clarinetes en la, dos
fagotes (3,3,2,2), cuatro cornos, tres trompetas en do, tres trombones, tuba (4,3,3,1), arpa,
primeros y segundos violines, violas, violonchelos, contrabajos, timbales, triangulo, plato

suspendido y pandereta.

La orquestacion de esta obra presenta las siguientes caracteristicas generales:

e Las frases casi siempre son distribuidas entre diferentes instrumentos, lo que da una
variedad de colores y texturas, en la que se aprovechan los recursos timbricos de la
orquesta.

o Las familias de instrumentos, como las cuerdas, las maderas o los metales, y en
ocasiones también un solo grupo de instrumentos, como los cornos o las trompetas,
interpretan férmulas ritmicas en bloques de acordes que evocan un instrumento
percutivo™".

e La textura lograda en esta obra, por medio de recursos como la heterofonia o doblar
la melodia en octavas y en familias de instrumentos como maderas-cuerdas, genera
tension y densidad orquestal enriqueciendo el rango de las dinamicas.

e En esta obra hay muchos fragmentos a manera de didlogos, en los cuales los
elementos tematicos se replican con diferentes timbres orquestales. Algunos motivos
son utilizados por medio de imitacion, adicidn, superposicion o contrapunto, que crean
variedad de sonoridades y continuidad en las piezas.

¢ Un rasgo distintivo del compositor es que la orquestacién es distinta cada vez que

aparecen los temas, creando variedad de colores.

A continuacion, se expondran algunos ejemplos de la orquestacion hecha por Uribe

Holguin en cada pieza.

" Tradicién desarrollada por Bela Bartok.
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. Joropo. Las frases se interrumpen con segmentos motivicos imitativos de menor
formato orquestal (un grupo o un solo instrumento), con los que se crea un segundo plano
sonoro contrastante. Asi como lo veremos en las figuras 3-38 a 3-41, que ejemplifican la
creacion de estos segundos planos, en la introduccién apreciamos un segmento motivico
entre cornos, clarinetes y fagotes. Del mismo modo, aparece en la mitad de la frase del
tema A en los cornos (figura 3-39), y se observa otro segmento motivico en el compas 35,

en los clarinetes, imitado por los oboes y el corno ingles en el compas 37 (figura 3-40).

Figura 3-38: Joropo. Segmento motivico en cornos, clarinetes y fagotes
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Figura 3-40: Joropo. Segmento motivico en clarinetes imitado por oboes y corno ingles
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Mas tarde, vuelve a aparecer una parte de este segmento motivico, en el compas 66, en
piccolo, flauta y fagot; después, en clarinetes, violines segundos y violas, y en seguida, en
oboes, corno inglés, primeros violines, segundos violines y violas (figura 3-41). Mas

adelante este motivo es incluido en la melodia de la parte B.

Figura 3-41: Joropo. Segmento motivico entre compases 66 y 75
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En la instrumentaciéon se observan a las cuerdas o los metales, que realizan bloques
ritmicos a manera de acompafiamiento. Las melodias generalmente estan dobladas entre
clarinetes, piccolo, flauta, primeros violines y violas. Los violonchelos y los contrabajos son

doblados por los fagotes y ocasionalmente por los trombones.

Algunas veces, los cornos, los trombones o el arpa con clarinetes hacen motivos ritmicos
en bloques de acordes de dos compases, en la mitad de las frases, e interrumpen la

continuidad del tema.
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Aunque la funcién de los violonchelos y contrabajos en gran parte de la danza es de
acompafamiento armonico, también se manifiestan con funcién tematica, por medio de los

segmentos motivicos mencionados.

] Pasillo. En esta danza se muestran 3 motivos melédico ritmicos principales (1,2,3),

que se presentan en la figura 3-42.

Figura 3-42: Pasillo. Motivos melddico ritmicos principales
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En la exposicion del tema A, el motivo 7 aparece en primeros violines y después en los
segundos violines y los violonchelos. EI motivo 2 se presenta en forma imitativa entre
primeros violines, flauta 1 y fagot 1 dando la sensacion de continuidad. Estos motivos se

muestran en la figura 3-43.
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Figura 3-43: Pasillo. Exposicion del tema A, motivos 1y 2
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Del mismo modo, podemos ver otro ejemplo del motivo 7 en el compas 16 (figura 3-44), en
el corno inglés y los violonchelos, como elemento imitativo y contrapunto complementario.

En seguida, en el compas 18 vuelven a aparecer en fagot, violonchelos y contrabajos.

Figura 3-44: Pasillo. Motivo 1 en los compases 16 y 18
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Luego, en el compas 24, entre oboes y corno ingles se observa el motivo 3 (figura 3-45),

que es empleado varias veces en la pieza en bloques de acordes formados por doblajes

heterofénicos.
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Figura 3-45: Pasillo. Motivo 3 en compases 24 a 27
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Por ultimo, en el compas 75 se alternan el motivo 2 en los trombones, y el motivo 3 en las
flautas y primer clarinete; luego, el motivo 2 en los violines, violas y violonchelos, y

finalmente, el motivo 3 en flautas y primer clarinete (figura 3-46).

Figura 3-46: Pasillo. Alternancia de motivos 2y 3
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La textura orquestal en la parte A se caracteriza por introducir elementos por imitacion,
mientras que en la parte B el compositor emplea doblajes heterofénicos y los organiza por
familias de instrumentos: cuerdas (violines y violas), maderas (oboes y corno ingles),

metales (3 trompetas, 3 cornos o trompetas y trombones) y maderas-metales (oboes, corno
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inglés, clarinetes, fagotes, trompetas y trombones). Cada vez afiade mas instrumentos,

para dar mas densidad orquestal y generar crescendo.

. Bambuco. Como hemos visto en las dos piezas anteriores, el compositor usa
motivos melddico ritmicos, tanto para conectar, como para fragmentar los temas. En esta

pieza tenemos 2 motivos empleados de la siguiente manera:

El primer motivo melddico ritmico es parte de la melodia del tema A y del B. En la
exposicion del tema, en el compas 12, aparece en trombones y fragmenta el tema A, antes

de empezar el elemento tematico a’ (figura 3-47).
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Figura 3-47: Bambuco. Primer motivo melddico ritmico
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Figura 3-47 (continuacion)
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El segundo motivo melddico ritmico lo encontramos en el compas 86, en clarinetes, fagot

y arpa, fragmentando el elemento a del tema A (figura 3-48).



Capitulo 3

63

Figura 3-48: Bambuco. Segundo motivo melddico ritmico
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En el siguiente pasaje se observa un puente con los motivos 1y 2 en la seccion de cuerdas.

En el compas 30, los cornos apoyan el motivo 2 en una escala ascendente y en crescendo

para llegar al tema A en forte, como puede verse en la figura 3-49.
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Ch.

Una particularidad de esta pieza es que, en el compas 118, el compositor hace una
orquestacion diferente: emplea un tutti orquestal y suenan simultaneamente los elementos

Figura 3-50: Bambuco. Elementos ay b del tema A

Figura 3-49: Bambuco. Compases 22 a 34
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La orquestacion de esta danza se caracteriza por utilizar doblajes melédicos en las
maderas (flautas, oboes, clarinetes), y también en cornos 1 con primeros violines, corno 2
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con segundos violines y corno 3 con violas. Asi mismo, los contrabajos son doblados por

los fagotes y el trombén 3; en algunas oportunidades también ocurre con el arpa.

3.5 Consideraciones sobre la interpretacion

El montaje de esta obra se realiz6 con la orquesta Sinfénica de Antioquia en el Teatro
Pablo Tobon Uribe en el taller de direccidon que se realizé del 26 de septiembre al 2 de
octubre de 2016 en Medellin y se desarrollé dentro del octavo concierto didactico de la
temporada 2016, titulado “El director de orquesta”. También, se interpretd con la Orquesta
de la Universidad de los Andes el 25 de octubre de 2016, en el Auditorio Mario Laserna en
Bogota. A partir de estas experiencias de montaje, se proponen algunas apreciaciones

para tener en cuenta para la interpretacion de esta obra.

En primer lugar, se plantea una primera dificultad para abordar este repertorio, relacionada
con el manuscrito. Para ello, se revisaron las partes de cada instrumento con la partitura y
se corrigieron los errores e inconsistencias en cuanto a numeros de compases y notas;
ademas, se agregaron algunas dinamicas en las partes de los musicos. Sin embargo, fue
clave tener en cuenta que las dinamicas estan escritas de manera general, y por esta razon
es recomendable conocer bien la forma de la obra, para reconocer los diferentes temas y

organizar los planos sonoros, con la intencion de mejorar la interpretacion.

Uno de los retos mas dificiles de sortear en la interpretacion de esta obra ha sido lograr la
precision en la afinacion, ya que, dada la complejidad arménica de los bloques de acordes
entre las diversas familias de instrumentos, se generan numerosas disonancias. Este
aspecto demanda ser estudiado con rigor. En la figura 3-51, se ejemplifican las disonancias

mencionadas, a través de un pasaje del bambuco™?.

Es importante dar a entender a la orquesta la forma en que las frases son construidas a lo
largo de las piezas; las melodias son creadas empezando con un instrumento y

conectando con otro, de manera que se debe trabajar la conexion para que las frases

2 Dada la extension de las figuras 3-51 a 3-52, estas se presentaran al final del numeral 3.5.
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suenen completas y sin interrupciones. Un ejemplo de esto lo vemos en el joropo, en la

exposicion del tema en maderas y metales (figura 3-52).

Cuando aparece la alternancia entre la métrica 3/4 y 6/8 (y viceversa), es importante tener
en cuenta la agogica del compas para una ejecucién fluida y organica. Asi mismo, en los

fragmentos de pizzicato en las cuerdas es clave una interpretacion precisa.

En el segundo movimiento (pasillo) es importante hacer énfasis en los cambios de tempo
y de caracter: la primera parte es de caracter lirico e intimista. En la orquestacion el tema
de los primeros violines es imitado después por otros instrumentos, lo que obliga a trabajar
la continuidad de la linea. Después, en el cambio de tempo a piu mosso, se deben trabajar
las articulaciones (stacatto y legato), procurando que el tema no suene pesado a causa de

las constantes repeticiones y vigilando que sea diferente al caracter de la primera parte.

En el joropo y en el bambuco es importante trabajar la bimetria 3/4 con 6/8 y ser consciente
de la escritura de cada compas, para que se escuchen los dos ritmos articulados y se use

la acentuacion del ritmo tradicional.

Por ultimo, ya que en términos generales es una obra cuya forma es compleja, es
recomendable dividir cada pieza primero por secciones tematicas para su estudio, antes

de interpretarla en su totalidad para comprender la idea del compositor.
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Capitulo 3

Bambuco. Compases 112 a 126. Disonancias

Figura 3-51:
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Figura 3-51: (continuacion)
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Figura 3-52: Joropo. Construcciéon de frases en exposicion del tema en compases 13 al

27
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Figura 3-52. (continuacion)
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4.Conclusiones

Uno de los rasgos caracteristicos de la musica latinoamericana en el siglo xX, fue la
expresion del nacionalismo a través del uso de elementos folcloricos. ElI musico
colombiano Guillermo Uribe Holguin tenia su propia idea del nacionalismo musical: para
él, se manifestaba en la busca de identidad, utilizando recursos de la tradicién europea con
elementos melddicos y ritmicos tradicionales, en temas de su propia invencion. La mezcla
de la técnica europea, la propia creatividad del autor y el uso de elementos folcléricos son

la clave de las composiciones de Uribe Holguin.

En esta época, la sociedad Bogotana, en especial el sector de élite al que pertenecia Uribe
Holguin se deleitaba con la musica erudita, pero al incluir elementos folcléricos en la
musica académica, esta se hacia familiar y accesible a toda clase de publico. Este

fendmeno contribuyé de manera importante a la difusién de este nuevo repertorio.

Tanto para Uribe Holguin como para Villa-Lobos, la idea nacionalista tenia caracteristicas
diferentes a las de otros compositores de la época. Ellos componian temas de su propia
invencion, con elementos melddicos y ritmicos de géneros tradicionales, amalgamando

caracteristicas autéctonas con la técnica europea.

En cuanto a Tres danzas para orquesta, op.21, el compositor utiliza elementos de la musica
tradicional que enriquecen la sonoridad de la obra. En general, integra lo tradicional con la
orquestacion clasica para crear un lenguaje propio, donde lo mas importante es la

universalidad y que pueda ser ejecutada en cualquier lugar del mundo.

Asimismo, podemos decir que estas tres danzas no respetan estrictamente la forma de un
joropo, ni de un pasillo, ni de un bambuco, al no utilizar ninguna de las bases ritmicas

caracteristicas de estas musicas en forma constante, solo de forma ocasional. El
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compositor recrea los elementos tradicionales de varias formas, por ejemplo, con melodias
caracteristicas que son conducidas por diferentes instrumentos y con patrones ritmicos
asociados a bloques de acordes que se repiten entre diferentes grupos instrumentales de

la orquesta.

En esta obra el compositor nos presenta su propia creacién con influencia de los “aires”
del joropo, pasillo y bambuco. Toma elementos de la musica tradicional, los apropia y

asimila dentro de su propio lenguaje musical.

En cuanto al manejo de la estructura y de la métrica, este es libre. A diferencia de la musica
tradicional, la proporcién de las frases es irregular y el desarrollo motivico es constante,

debido a la superposicién, imitacion o adicion de las frases y motivos.

El lenguaje compositivo que emplea se inscribe en el postromanticismo, con muchos
recursos expresivos y coloristicos. Los motivos utilizados son interpretados por diferentes
instrumentos de la orquesta, en favor de la variedad timbrica en la obra. No emplea la
armonia tradicional, usa acordes de séptima y novena, con marcada influencia
impresionista dentro del sistema de tonalidad cromatica bimodal. También adopta
elementos modales, utilizados en la musica folclérica europea. Por otra parte, usa doblajes
heterofonicos, caracteristicos de la musica impresionista de finales del siglo xIX y

comienzos del siglo XX.

En cuanto a la orquestacion, es importante resaltar los motivos de las melodias ya que son
usados por superposicion, adicion e imitacidén, para crear un mayor desarrollo tematico en
el transcurso de las piezas. Al ampliar la instrumentacion, se intensifica la densidad

orquestal y se aprovechan todos los recursos de la orquesta sinfonica.

Finalmente diremos que muchas de las obras de Guillermo Uribe Holguin no se tocan hoy
porque las partituras en manuscrito contienen muchos errores. Es importante editar las
obras para recuperar e interpretar la musica de uno de los primeros compositores

colombianos del siglo XX, de comprobada influencia en la historia musical del pais.
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