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Resumen

Este proyecto pretende abordar un proceso artistico creativo de manera critica 'y
consciente. La actividad artistica que se constituye como objeto de estudio del proyecto, consiste
en la seleccion de seis piezas andinas colombianas instrumentales del compositor Alvaro
Romero Sanchez, originales para trio tipico andino colombiano (bandola-tiple-guitarra), y la

respectiva adaptacion de cada una de ellas al formato de guitarra solista.

Hasta la fecha, las adaptaciones ya se encuentran logradas en su totalidad, con un
resultado artistico satisfactorio; asesoradas, revisadas y avaladas por el docente Gustavo Adolfo
Nifio Castro. Fueron realizadas entre marzo de 2019 y abril de 2021. El fin de este proyecto es el
de profundizar en el conjunto de experiencias, conocimientos y criterios que fueron requeridos
por el arreglista para realizar las adaptaciones, como se obtuvieron y como se aplicaron para

alcanzar el resultado artistico.

Palabras clave: adaptaciones musicales, guitarra solista, mUsica andina colombiana,

Alvaro Romero Sanchez, trio tipico andino colombiano.



Abstract

This project aims to approach a creative artistic process in a critical and conscious way.
The artistic activity that constitutes the object of study of the project consists of the selection of
six Colombian Andean instrumental pieces by the composer Alvaro Romero Sanchez, originals
for a typical Colombian Andean trio (bandola-tiple-guitar), and the respective adaptation of each

one of them to the solo guitar format.

To date, the adaptations have already been fully achieved, with a satisfactory artistic
result; advised, reviewed and endorsed by the teacher Gustavo Adolfo Nifio Castro. They were
carried out between March 2019 and April 2021. The purpose of this project is to delve into the
set of experiences, knowledge and criteria that were required by the arranger to make the

adaptations, how they were obtained and how they were applied to achieve the artistic result.

Keywords: musical adaptations, solo guitar, Colombian Andean music, Alvaro Romero

Sanchez, typical Colombian Andean trio.
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CAPITULO |
Justificacion

La pertinencia de este proyecto se sustenta en el aporte que hace desde la musica andina
colombiana hacia la guitarra solista. Desde el siglo XX se ha producido una gran variedad de
repertorio para guitarra solista, enmarcado en los diversos aires musicales folcléricos populares
de Latinoamérica, bajo influencia estilistica de corrientes musicales nacionalistas (tanto
composiciones como adaptaciones); Colombia no ha sido la excepcion. El resultado artistico de
este proyecto aporta seis piezas nuevas al repertorio guitarristico colombiano, provenientes del
catalogo de un compositor especializado en el formato de trio tipico andino colombiano, cuya
obra posee la riqueza técnica musical y el potencial interpretativo suficientes para ser llevada a
contextos académicos (contextos en los cuales la guitarra solista encuentra su principal espacio

performatico).

Desde el punto de vista investigativo, este proyecto es relevante puesto que implica un
proceso de sistematizacion de la experiencia, el cual es un aspecto fundamental en la teoria de la
investigacion artistica que se ha venido desarrollando en comunidades académicas en lo que va
del siglo XXI. De acuerdo con Lopez-Cano y San Cristobal (2014), la préctica artistica es una
fuente en bruto de informacion y conocimiento, por ende, los frutos intelectuales y artisticos
resultantes de dicha practica pueden ser conscientemente analizados y documentados como

objeto de investigacion, incluso por el mismo artista (como sucede en el caso de este proyecto).

Complementando lo anterior, y de acuerdo con Mifiana (2000), Colombia ha sido un pais
atrasado con respecto a la formalizacion y/o documentacion de saberes populares, en este caso
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refiriéndonos a los saberes musicales (los cuales son abundantes y diversos). Los intelectuales
del folclor en Colombia se han preocupado mas por la musica misma, que por una eficiente
musicologia. El presente proyecto se realiza con la consciencia de que no es ninguna novedad
realizar adaptaciones de piezas andinas colombianas para guitarra solista, no obstante analizar y
documentar dicha practica con un enfoque investigativo representa un aporte en la linea

investigacidn-creacion.

Antecedentes

Esta seccidn del documento tiene como fin, en primer lugar: la definicion, exposicion y
contextualizacion historica de conceptos tedricos musicales relacionados al presente proyecto,
tales como la adaptacién musical y la guitarra solista. En segundo lugar: presentar y relacionar
entre si las siguientes tematicas de estudio: la guitarra solista en la musica colombiana, la musica
andina colombiana en general, la figura de Alvaro Romero Sanchez en la musica nacional, y

antecedentes de adaptaciones similares a las tratadas en este proyecto.

También se incluye la descripcién del problema, la cual se articula con la pertinencia y

relevancia del presente proyecto.

1. Concepto de adaptacion musical

De acuerdo con la definicion del Diccionario Oxford de la Musica (Latham, 2010), la

practica de la adaptacion musical (también denominada arreglo musical) se define como el
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procedimiento mediante el cual el contenido musical compuesto y/o interpretado originalmente

en determinado formato instrumental, es configurado para hacer posible su ejecucion en otro.

El recurso de la adaptacion ha estado presente siempre en la historia registrada de la
masica, por defecto fue una practica poco sistematizada y mas bien intuitiva, pues utilizar
cualquier instrumento disponible para interpretar una melodia pre concebida es una necesidad
natural del quehacer musical (tan natural como es en general la imitacion en el desarrollo de
cualquier actividad humana). En el siglo XI, con el desarrollo de la notacion musical impulsado
por Guido de Arezzo (lo cual permitid escribir la mUsica para registrarla de manera mas eficiente
y no dejarla a merced de la tradicién oral), la practica de la adaptacion empezé a sistematizarse

progresivamente y evolucionar en cuanto a la complejidad que podia llegar a alcanzar.

Recursos basicos en la practica del arreglo, como la transcripcion de melodias y el uso de
cifrado armdnico, fueron muy comunes antes del siglo XVI1. Madrigales, motetes y otras piezas
originalmente vocales eran transcritas para ser interpretadas en instrumentos melddicos. De esta
época se han encontrado incluso partituras que no fueron escritas para algun instrumento en
especifico, o partituras vocales con anotaciones que sugerian que la melodia se podia ejecutar
también en un instrumento diferente a la voz. Para los instrumentos armoénicos como el laud y el
teclado, el uso de cifrado arménico resultd sumamente practico. Estos recursos basicos y
minimos del arreglo son cominmente utilizados atn hoy en dia, principalmente en entornos
musicales populares, en donde se busca la practicidad y se confia en que la espontaneidad de los

musicos para interpretar estos sistemas sea lo que aporte en la ejecucion.

La sofisticacién del recurso de la adaptacion o arreglo evoluciond en paralelo con el
desarrollo de la musica misma. Del barroco en adelante y ante la aparicion de grandes

composiciones, naturalmente aparecieron también grandes adaptaciones de mayor exigencia
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técnica y creativa para los arreglistas. Como ejemplo de esta practica en el barroco temprano
podemos mencionar los conciertos para violin de Vivaldi, adaptados para clavecin y 6rgano por
Bach. También en muchos casos los mismos grandes compositores fueron quienes re versionaron

sus propias obras para adaptarlas a otros formatos, segun el contexto del montaje lo requiriera.

El oficio del arreglista no consiste solamente en transcribir melodias y poner cifrados. La
labor de la adaptacién o arreglo requiere desarrollar un criterio respecto a las variables técnicas e
interpretativas que tienen los diferentes instrumentos y formatos instrumentales, pues lo que fue
escrito originalmente para un instrumento, no necesariamente es comodo de interpretar en otro;
asi como tampoco el tratamiento orquestal de un formato instrumental es con seguridad
funcional en otro. Es necesario entonces conocer las especialidades y limitaciones del formato al
cual se adapta la musica, ademas de entender la masica misma a la cual se le esté haciendo el

tratamiento para no tergiversar involuntariamente su contenido.

El oficio del arreglo contiene variables; una generalizacidn de esta practica, a grandes

rasgos, es diferenciar en dos tipos de arreglos: el arreglo adaptacion y el arreglo parafrasis.

El arreglo adaptacion es mediante el cual se busca adaptar la mdsica de un formato a otro,
modificando en la menor medida posible el contenido (melodia, armonia y estructura) y siendo
fiel al estilo musical original (por ejemplo, adaptar para viola una pieza de Bach original para
violin, conservando el contenido de la pieza y el estilo musical barroco). Mientras que el arreglo
parafrasis implica una nueva propuesta musical derivada de la musica original, con la posibilidad
de cambiar incluso drasticamente el estilo (por ejemplo, tomar parte del contenido de una
cancion folclérica antillana, conservando su coro-pregén y su discurso armonico, para hacer un
beat de trap sobre el cual se van a cantar nuevas estrofas en estilo hip-hop, y afiadir ademas un

nuevo estribillo para la cancion).
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En este punto, es pertinente aclarar que los seis arreglos referidos en este proyecto son
adaptaciones y no parafrasis, pues son piezas adaptadas a guitarra solista que conservan el estilo
tradicional de la musica instrumental andina colombiana dentro del cual fueron compuestas,

originalmente en formato de trio tipico andino colombiano.

2. Concepto de guitarra solista

De acuerdo con Ramos (2005), la guitarra tiene su origen en la Peninsula Ibérica,
resultado de la evolucion y propagacion de una amplia variedad de cord6fonos de caja acustica
en culturas de Europa y Medio Oriente por méas de un milenio (desde a. C. hasta finales de la
Edad Media). Si bien se considera que la guitarra existe aproximadamente desde el siglo XIV o
XV, en este caso nos referiremos al modelo de guitarra clasica que universalmente conocemos
hoy en dia, es decir la guitarra clasica espafiola que data del siglo XVIII. A finales de dicho siglo

e inicios del XIX aparecen los primeros compositores, arreglistas e intérpretes de guitarra solista.

Guitarra es el instrumento, y guitarra solista se entiende como el estilo técnico
interpretativo, mediante el cual se ejecuta la muasica en este corddfono con la simultaneidad de
los planos melddico y armdnico, todo en una sola guitarra. Implica casi siempre la existencia de
polirritmia al ejecutarse varias voces independientes en el instrumento, ademas de que para
lograr una interpretacion eficiente se deben buscar los balances dindmicos y timbricos entre
dichas voces simultaneas. Se puede afirmar que la guitarra solista implica usar el instrumento

para ser solista (valga la redundancia) y al mismo tiempo acompafiante.

! En el presente documento se emplea el término “guitarra solista” y no el cominmente usado “guitarra
clasica” (con el cudl algunos se refieren a la guitarra solista). La tematica de este proyecto no es la musica
clasica, ni estd completamente volcada hacia contextos musicales académicos.
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Esta faceta de la guitarra es muy particular si tenemos en cuenta que el uso habitual del
instrumento y de otros similares por lo general no es ese, sino el de mantener una base ritmica 'y
armonica para acompafar al canto y/o a instrumentos melodicos, 0 en otros casos desempefiar un

rol completamente melodico.

La guitarra solista requiere cierto criterio técnico por parte de compositores, arreglistas y
por supuesto de los intérpretes. Este concepto por lo general ha estado més relacionado a
contextos musicales académicos, contrastando con el protagonismo habitual del instrumento en

las musicas vernaculas alrededor del mundo.

Entre los principales exponentes podemos destacar histéricamente primero al espafiol
Fernando Sor, considerado el compositor mas importante para este instrumento durante el
periodo clasico tardio (vivié durante el mismo periodo que Beethoven). En Espafia e Italia se
destacaron en afios posteriores Dionisio Aguado, Luigi Legnani y Mauro Giuliani. EI francés

Napoledn Coste es considerado el principal exponente de este instrumento en el romanticismo.

Un guitarrista y compositor muy influyente para la historia de la musica fue el espafiol
Francisco Téarrega, quien actuo en la segunda mitad del siglo XIX y los primeros afios del
siguiente. Se le atribuyen a Tarrega innovaciones técnicas guitarristicas que se usarian en el siglo
XX, la creacion de melodias muy famosas como la de su pieza “Gran Vals”, el atraer mayor
atencion del publico hacia la guitarra como instrumento de concierto, y lograr en la guitarra

solista un estilo nacionalista espariol definido.

El espafiol Andrés Segovia, fundamentalmente desde su papel de intérprete fue una figura
muy importante para posicionar a la guitarra solista como instrumento de concierto durante el

siglo XX, ejecutando estilos musicales muy diversos, pues desde diferentes paises y corrientes
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nacionalistas en Europa y Ameérica se produjo repertorio para el instrumento, sumandole a esto

las corrientes vanguardistas, y el repertorio ya existente de periodos anteriores.

Cabe aclarar que no fue totalmente nuevo lo explorado por estos personajes, pues desde
el barroco e incluso antes existen piezas solistas compuestas para instrumentos antecesores de la
guitarra, como por ejemplo el laid (la mayoria de estas obras son de hecho muy comodas cuando

se busca adaptarlas a guitarra).

Desde su origen, la guitarra solista se desarrollé en diversos periodos estilisticos de la
musica académica, desde el clasicismo tardio hasta la actualidad. Al ser la guitarra un
instrumento estrechamente vinculado a muasicas populares, la guitarra solista ha tenido un
destacado desarrollo en las musicas académicas alimentadas por aires musicales folcléricos, es
decir, corrientes nacionalistas. Tal es el caso de Latinoamérica y (como nos compete en este

proyecto) Colombia.

3. La guitarra solista en la musica colombiana

Los estudios sobre la relacion histérica entre la musica colombiana y la guitarra solista
son relativamente recientes, para esta ocasion se tuvo en cuenta la informacion recopilada en una

tesis de maestria por Madrid (2014), y una tesis de pregrado de Rodriguez (2005).

Como tantas otras tendencias artisticas europeas, la guitarra solista aparecio en
Latinoamérica tardiamente. A finales del siglo XIX y la primera mitad del XX podemos ubicar a
figuras como el mexicano Manuel M. Ponce, el paraguayo Agustin Barrios o el brasilero Heitor
Villalobos; quienes incorporaron aires latinoamericanos al repertorio de la guitarra solista y

fueron reconocidos e influyentes internacionalmente. Ya bien entrado el siglo XX se destacaron
15



también otros maestros latinoamericanos, como el venezolano Antonio Lauro o el colombiano
Gentil Montafa, quienes también fueron muy eficientes en llevar el estilo de sus musicas

nacionales a la guitarra.

En los poco més de doscientos afios de historia de Colombia (y de su musica), la guitarra
ha estado muy presente, pero la guitarra solista no tanto. El repertorio que podemos enmarcar
dentro de un nacionalismo musical definido aparecié en un momento relativamente tardio para

este instrumento si lo comparamos con otros paises de la region.

La guitarra ha sido un instrumento altamente incidente en la cultura colombiana (tanto
como en la de otros paises), siendo el factor comun en los principales formatos instrumentales
que definieron la estética sonora de la masica nacional al complementarse con instrumentos
locales. Algunos de estos formatos son: trio tipico andino colombiano (bandola, tiple y guitarra),
cuarteto colombiano (dos bandolas, tiple y guitarra), estudiantina (bandolas, tiples, guitarras,
flautas y contrabajo), trio de vallenato (tres voces, una guitarra requinto y dos guitarras
acompafantes), trio de bolero (tres voces, requinto, maracas y guitarra) y dueto vocal andino

colombiano (dos voces, tiple y guitarra).

Durante la época de la independencia del pais (inicios del siglo XIX) y afios posteriores,
aun no se habia desarrollado lo que hoy en dia los music6logos consideran musica nacional,
apenas si habia nacién. En este periodo, fueron populares aires como: la contradanza (icono
musical por excelencia de las causas independentistas), la marcha, el vals y el pasodoble. Aires
mas facilmente identificables como criollos o colombianos tales como el bambuco, el pasillo y la
guabina apenas venian desarrollandose espontaneamente, a medida que las diversas culturas y

etnias que habitaban el pais fueron interactuando entre si tras la independencia.
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Entre los primeros compositores e intérpretes colombianos para guitarra solista, que
actuaron en el siglo XIX, se destacan: Francisco Londofio, Pio Quinto Rojas, Maria del Carmen
Caicedo y Nicomedes Mata. Las composiciones de estos maestros corresponden a un estilo
musical criollo temprano, es decir, aires musicales con alta influencia colonial europea como los
mencionados en el parrafo anterior, los cuales eran muy populares por aquella época, pero en la

guitarra solista tenian un tratamiento compositivo muy erudito.

Con la identidad musical colombiana aun en desarrollo, los primeros intérpretes de
guitarra solista colombianos solian ejecutar por lo general obras del repertorio universal del
instrumento. Se tiene registro de que aproximadamente en 1850 Ilegd al pais un pequefio grupo

de guitarristas clasicos espafioles, lo cual probablemente influy6 en este contexto.

A finales de siglo X1X e inicios del XX, empezé a cobrar identidad la musica nacional,
mediante el progresivo acercamiento entre las expresiones folcldricas y las corrientes
académicas, contando por supuesto con el esfuerzo de algunos personajes por desarrollar y
promover la musica colombiana. Entre los primeros compositores vinculados al nacionalismo
musical colombiano se destacan: Pedro Morales Pino, Luis A. Calvo, Adolfo Mejia, Guillermo

Uribe Holguin, Fulgencio Garcia y Carlos Vieco.

A principios del siglo XX se cumplian los cien afios de la independencia, cien afios en los
gue no hubo financiamiento estatal en materia musical o cultural (como si lo habia en el periodo
colonial). En el ambito académico, la tradicion musical tuvo su espacio gracias a esfuerzos de
particulares, como por ejemplo la fundacion de la Sociedad Filarmonica (que durd pocos afios).
En cuanto al contexto musical popular, fue determinante la labor de Pedro Morales Pino, quien

se interesé en profesionalizar y difundir la musica colombiana, fundando grupos de camara, entre
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los que se destaca la Lira Colombiana (primera estudiantina de la historia); también se le

atribuye el perfeccionamiento en lutheria de los modelos de bandola y tiple.

La guitarra fue muy importante en el desarrollo de las mdsicas colombianas, pero el estilo
nacionalista no se manifestaria a través de la guitarra solista sino hasta la segunda mitad del siglo
XX, siendo Gentil Montafia el principal referente como compositor e intérprete. Gentil no sélo
fue pionero al lograr en la guitarra solista la sonoridad de la mdsica colombiana, sino que ademés
fue el primer guitarrista colombiano en realizar producciones discograficas como solista. Dichas
producciones contienen piezas colombianas de su autoria, adaptaciones suyas para guitarra
solista de piezas de otros compositores colombianos, y piezas del repertorio guitarristico
universal. Constituye un punto de inflexion en la historia de la guitarra solista colombiana. Los

aportes de Gentil en ese sentido son documentados y analizados por Perilla (2018).

Una produccién discogréafica tan relevante como innovadora es el album que Gentil
Montafia grabo a dueto junto a José A. Morales, titulado “José A. Morales interpreta a José A.
Morales, con la guitarra de Gentil Montafia”. En esta produccion se destaca la exploracién que
hace Gentil como ejecutante, pues utiliza la guitarra como instrumento acompafiante para la voz
de Morales, pero acude al recurso de guitarra solista para ejecutar los pasajes instrumentales de
las canciones, lo que constituye unas adaptaciones muy bien logradas. Este tipo de arreglo que
utiliza a la guitarra solista como recurso para complementar a la voz seguiria siendo utilizado
esporadicamente en la musica colombiana, especialmente por cantautores; Luz Marina Posada,

Niyireth Alarcon y Edson Velandia son algunos ejemplos modernos.

Como compositor, Gentil Montafia también experimento con la incorporacion de recursos
de guitarra solista en obras para trio tipico, como se puede apreciar en la introduccion de su

danza “Gilma”, cuya partitura de guitarra ademas pide afinar la sexta cuerda en Re, lo cual es
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también una herramienta aprendida de la guitarra clasica. Sin embargo, su mas grande aporte
esta en el extenso catalogo de obras para guitarra solista, por lo general enmarcadas en aires
musicales colombianos. Entre dicho repertorio se destacan sus cuatro Suites Colombianas,
siendo la no. 2 la obra colombiana para guitarra solista mas difundida internacionalmente. Las
Suites estan conformadas mayoritariamente por aires andinos colombianos como pasillos,
bambucos, guabinas y danzas; aunque se destacan también los porros, aire musical colombiano

de origen caribefio.

A mediados de la década de 1980, se fundo en el Conservatorio de la Universidad
Nacional, en Bogotd, la primera catedra de guitarra en otorgar titulo profesional. Esto gracias al
maestro Ramiro Isaza, quién venia de estudiar guitarra clésica en Francia de manera
personalizada bajo los criterios de una sucesion de maestros que provenia del célebre Francisco
Térrega. Décadas antes, en 1956, Alfonso Valdiri habia fundado una céatedra de guitarra no

profesional en el Conservatorio Antonio Maria Valencia, en Cali.

Tanto Rodriguez en 2005, como Madrid en 2014 (autores mencionados con anterioridad),
sefialan una carencia en cuanto a la difusion e interpretacion de repertorios nacionales en el
contexto académico de la guitarra solista en Colombia. Hoy en 2022 es reconocible una mejora
en este aspecto, gracias al trabajo de estudiantes y maestros, con proyectos como los citados y
similares. Los autores tambien sefialan que esta falta de interés era mucho mas pronunciada en el

siglo pasado, cuando las catedras profesionales de guitarra apenas nacian en el pais.

Si bien hay que destacar la labor de los maestros que hicieron posible la educacion
superior en guitarra, también hay que reconocer que en un principio fue pobre el estudio de
repertorios nacionales en estas catedras, esto a pesar de que ya existian obras colombianas aptas

para ese contexto, de compositores como Gentil Montafia y Clemente Diaz. En dicha época,
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habia poco interés en la difusion de estas partituras, y quienes si estaban interesados no tenian
facil acceso a ellas, se solian obtener pasandolas de persona en persona; quiza también por esta
razdn se encuentran transcripciones de estas obras hechas por maestros o estudiantes, realizadas
a partir de grabaciones existentes. Estas practicas, a pesar de ser informales, aportaron a la

difusion del repertorio.

Considerando la variedad de regiones culturales y musicales que tiene Colombia (Andes,
Caribe continental, Caribe insular, Pacifico, Orinoquia y Amazonas), es relevante sefialar que en
el caso del repertorio colombiano para guitarra solista, la madsica andina colombiana es por

mucho la més influyente tanto en composiciones como en adaptaciones.

En el siglo XXI podemos ubicar a guitarristas compositores como Daniel Saboya y

Gustavo Nifo.

Daniel Saboya (guitarrista del célebre Trio Palos y Cuerdas), ha escrito para guitarra
solista y trio tipico colombiano obras impregnadas del estilo musical andino colombiano, dentro
de un lenguaje académico e influenciado por estéticas vanguardistas; algunas de estas obras
tienen un enfoque didactico y pedagogico, como por ejemplo su “Suite Cero”. Saboya ha
complementado muy bien el estudio de la guitarra solista con el del rol acompafiante que dicho
instrumento desempefia dentro del trio tipico colombiano; por ejemplo, su bambuco “Bordonero”
explora las posibilidades de las melodias secundarias que la guitarra suele aportar en la mdsica

andina colombiana.

Gustavo Nifio es también compositor de obras para guitarra solista de lenguaje
académico influenciadas por las masicas colombianas; se destacan sus Suites Colombianas en las

cuéles incluye (a diferencia de la mayoria del repertorio de la guitarra solista colombiana)
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composiciones en aires musicales de diversas regiones del pais, y no sélo musica andina. Nifio se
ha interesado por escribir piezas a partir de aires musicales colombianos nunca antes
interpretados en la guitarra solista. También tiene composiciones y arreglos para otros formatos
como ensamble de guitarras, duetos guitarra-voz, y obras orquestales. Ha sido solista de guitarra
en producciones discograficas, como “Homenaje a un artista: obras para guitarra de Clemente

Diaz” (2001).

Las adaptaciones de piezas instrumentales colombianas también han sido comunes desde
los afos activos de Gentil Montafa hasta la actualidad, muchos guitarristas han desempefiado el
rol de arreglistas y esto también constituye una fraccién importante del repertorio colombiano
para guitarra solista. Sin embargo, también estas adaptaciones han sufrido de la carente difusion

mencionada anteriormente.

Es importante mencionar que la mayoria del repertorio colombiano adaptado a guitarra
solista ha sido también musica andina colombiana. Entre los artifices de dichas adaptaciones

mencionamos algunos ejemplos relevantes:

e En la primera produccion discografica de Gentil Montafia, llamada “Gentil Montafia y
su guitarra” (1964), encontramos tres piezas andinas colombianas adaptadas para guitarra solista:
“Inspiracion” pasillo de Felipe Lamus, “El Guatecano” bambuco de Emilio Murillo y
“Humorismo” pasillo de Alvaro Romero. También se destacan sus adaptaciones de repertorio
caribefio (cumbias y porros) del maestro José Barros.

e Clemente Diaz adapté piezas andinas colombianas tradicionales muy iconicas como
“El Sotarefio” bambuco de Francisco Diago o “Bunde Tolimense” cancion de Alberto Castilla.

e Entre las composiciones mas reconocidas del innovador maestro Ledn Cardona,

existen versiones para guitarra solista del bambuco “Bambuquisimo” (arreglo de Gustavo Niflo),
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el pasillo “Melodia Triste” (arreglo de Raul Madrid, autor citado en este proyecto), y el bambuco
“Gloria Beatriz” (arreglo de Edwin Guevara).

e Juan Carlos Amézquita se dio a la tarea de adaptar a guitarra solista piezas para trio
tipico compuestas por Gentil Montafia, como el pasillo “Siempre te recuerdo”, la guabina
“Jacinta”, entre otras.

e Gustavo Nifio ha adaptado a guitarra solista piezas de diversos compositores andinos
colombianos, como Luis A. Calvo, Alvaro Dalmar, Leén Cardona, Jesus Alberto ‘Chucho’ Rey,
y también piezas de su propia autoria que habian sido compuestas originalmente para otros
formatos. En las adaptaciones de Nifio llama la atencion el uso de scordatura, afinando por

ejemplo la sexta cuerda en Re o -lo que es poco usual en guitarra- la quinta cuerda en Si.

Como se menciond anteriormente, la musica andina colombiana es la més influyente en
el repertorio colombiano de guitarra solista, ademas de ser también el estilo dentro del cual se
ubica la musica de Alvaro Romero, compositor de las seis obras cuyas adaptaciones son objeto
de estudio en este proyecto. Teniendo en cuenta este punto, es pertinente profundizar en el

concepto de musica andina colombiana.

4. Musica andina colombiana (panorama general)

Se entiende por musica andina colombiana, al conjunto de aires musicales populares
vocales e instrumentales que tienen su origen en la convergencia cultural que se dio desde el
siglo XIX (tras la independencia de Colombia) entre las culturas criolla, indigena y negra; esto
en la region andina del pais; y que encontro en el siglo XX una estética musical definida. Esta

musica tiene como pilares al bambuco y el pasillo, pero posee muchos mas aires musicales cuya
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relevancia es variable dependiendo de la subregion, como lo son: la guabina, la danza
colombiana, el fox-trot, la gavota, el torbellino, el merengue carranguero, el vals, la polka, la

cafia, la marcha, entre otros.

Los instrumentos que por excelencia representan la sonoridad en este contexto musical
son el tiple y la bandola (ambos desarrollados en la colonia y posterior Republica de Colombia
entre los siglos XVII1'y XX, a partir de cordéfonos pulsados de procedencia europea),

normalmente acompafiados por la guitarra.

Renddn (2017) relata la historia de los formatos instrumentales vinculados a la bandola y
el tiple (especialmente el trio tipico y la estudiantina), la evolucion de sus caracteristicas
estilisticas, y los personajes que incidieron en dicho desarrollo. Los formatos instrumentales méas

tradicionales de la musica andina colombiana son:

e Trio tipico andino colombiano (bandola, tiple y guitarra): histéricamente, el primer
trio tipico en destacarse y difundirse comercialmente fue el Trio de los Hermanos Hernandez,
conformado en la década de 1920 en Caldas, contando con el compositor y bandolista Gonzalo

Hernandez como uno de sus integrantes.

A finales de la década de 1950, fue fundado en Cali el Trio Morales Pino, considerado el
mas influyente de la historia. Fue la primera agrupacion de este formato en realizar producciones
discograficas, ademas de que su guitarrista Alvaro Romero y su bandolista Diego Estrada fueron
figuras determinantes en la historia del género: Romero por su novedoso y expresivo estilo
compositivo, y sus innovaciones en cuanto a la guitarra acompariante; Estrada por explorar y

ampliar las posibilidades técnicas e interpretativas de la bandola.
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A finales de la década de 1970, el maestro Jesus Zapata Builes funda en Antioquia el Trio
Instrumental Colombiano, el cual se destaca por la sofisticacion de los arreglos (explorando
posibilidades en el tiple hacia el contrapunto, mas alla del acompafiamiento armonico

tradicional) y por la inclusion de musicas de otros paises en su repertorio.

Yaen el siglo XXI se destaca el Trio Palos y Cuerdas, conformado en Boyaca por los
hermanos Saboya. Se han caracterizado por interpretar musica andina colombiana de
compositores tradicionales tardios (segunda mitad del siglo XX) como Gentil Montafiay Le6on
Cardona, y por hacer arreglos paréfrasis de piezas muy tradicionales, “modernizando” la
sonoridad de las mismas. Se destacan en este trio las figuras de Lucas Saboya (tiplista) y Daniel
Saboya (guitarrista) como compositores de musica colombiana influenciados por estéticas

vanguardistas del siglo XXI.

En la zona nororiental de la region andina de Colombia, la bandola es sustituida en
algunas ocasiones por el tiple requinto, instrumento también autoctono nacional de gran
provecho melddico gracias a su registro agudo y su timbre brillante. Como ejemplo de este tipo

de conformacion podemos mencionar al Trio Instrumental Macaregua, originario de Santander.

e Dueto vocal andino colombiano (dos voces, tiple y guitarra): en 1938 fue fundado en
Ibagué el dueto Garzon y Collazos, conformado por Dario Garzon en la guitarra 'y Eduardo
Collazos en el tiple, ambos cantantes. Son ain hoy en dia muy recordados por cuenta de sus
versiones de canciones andinas colombianas tradicionales, de compositores como José A.
Morales, Jorge Villamil, Luis Duefias, entre otros. En el contexto andino colombiano, la musica
vocal alcanz6 mas popularidad que la instrumental. El catdlogo de méas de doscientas canciones
grabadas en producciones discograficas por Garzon y Collazos inmortalizé al dueto en la

memoria colectiva de varias generaciones de colombianos natales del siglo XX, asi como ha
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logrado popularizar muchas canciones del repertorio que versionaron. Otro quehacer relevante de
Garzon y Collazos fue dar a conocer la musica andina colombiana vocal en el extranjero,

mediante giras por paises hispanohablantes.

El dueto Silva y Villalba, fundado en 1966 en Neiva, es considerado el sucesor de Garzon
y Collazos. Silvay Villalba afianzaron la difusién de la musica andina colombiana vocal, labor
previamente iniciada por Garzon y Collazos. Grabaron mas de 500 canciones e hicieron giras
internacionales en Latinoamerica y Norteamérica. Recibiendo alrededor de 300 reconocimientos

nacionales e internacionales.

El Dueto de Antafio, fue fundado en Antioquia en 1941 por los cantantes y guitarristas
Camilo Garcia y Ramon Carrasquilla. Si bien no es técnicamente un dueto tradicional
colombiano puesto que le falta el tiple, es relevante sefialar que este dueto articul6 la musica
popular nacional con la internacional. EI hecho de tener dos guitarras y dos voces les permitio

mezclar repertorios andinos colombianos con repertorios de serenata populares latinoamericanos.

e Estudiantina (bandolas, tiples, guitarras; con la flexibilidad de incluir mas
instrumentos como por ejemplo contrabajo, percusion menor, e incluso vientos de madera 'y
cuerdas frotadas): el vallecaucano Pedro Morales Pino fue quien, a finales del siglo XIX e inicios
del XX realizé los primeros esfuerzos para profesionalizar la practica interpretativa de la musica
andina colombiana. Fundé en la década de 1880 la primera estudiantina, llamada Lira
Colombiana. Esta agrupacion fue determinante para la difusion de la masica andina colombiana
instrumental y la tecnificacién de su interpretacion mediante el desarrollo profesional (teérico y
practico) de sus musicos, lo que le permitié a la musica andina colombiana ganar espacio en

contextos académicos y mejorar la calidad de sus interpretaciones.
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Inspirado por la Lira Colombiana, Fernando Cérdoba fundé en 1902 la Lira Antioquefia.
Inicialmente esta agrupacién sélo contaba con bandolas, tiples y guitarras; con el paso de los
afios se le incorporo contrabajo, flauta y violines. Fueron contratados para producciones

discogréaficas de musica colombiana en Estados Unidos.

En 1951, Alvaro Romero funda en Cali la Estudiantina Luz de Colombia, primera en la
historia de la ciudad. Jeronimo Velasco los conoci6, asumio la direccidn y la agrupacion paso a
Ilamarse Estudiantina Ecos de Colombia. Por cuenta de su influencia en el contexto musical
andino colombiano, es considerada la segunda estudiantina mas importante de la historia,

después de la Lira Colombiana.

En la actualidad, es comun encontrar estudiantinas a lo largo de toda la region andina de
Colombia, generalmente vinculadas a procesos formativos de escuelas de musica juveniles o a

actividades académicas universitarias.

Aunque los origenes del tiple y bandola colombianos se remontan hasta la época colonial,
y sean ambos instrumentos determinantes en la identidad timbrica y sonora de la muasica andina
colombiana, fue en el siglo XX cuando encontraron su desarrollo técnico formal. De acuerdo con
Londofio y Tob6n (2004), no fue sino hasta la década de 1980 cuando se formalizaron y

redactaron métodos para la ejecucion de estos instrumentos.

Si bien las cuerdas pulsadas son las que dan su timbre caracteristico a la musica andina
colombiana, también es comun escuchar esta musica siendo ejecutada por bandas de vientos,
pues el pais posee una fuerte tradicion en cuanto a conformar este tipo de agrupaciones a nivel
municipal, departamental, nacional e institucional; e incluir repertorios nacionales en sus

26



interpretaciones. Durante el siglo XX y més aun en el XXI, en la medida en que esta madsica de
origen folcldrico se abrid paso entre contextos académicos e influencié a mas compositores y
arreglistas, los ejecutantes de diversos instrumentos se han acercado a ella. Hoy en dia es comdn
escuchar musica andina colombiana siendo interpretada por diferentes formatos instrumentales
mediante arreglos; asi como por instrumentos meléddicos de cualquier familia, acompafiados con
tiple, guitarra y/o piano. También se destaca la practica compositiva y arreglistica para tiple

solista, bandola solista, y por supuesto piano solista y guitarra solista.

Como se menciond previamente, los aires musicales mas importantes en el género andino

colombiano son el pasillo y el bambuco. A continuacion, un breve recuento sobre ambos:

El aire de pasillo data de la época de la independencia de Colombia como tergiversacién
criolla del vals europeo, originalmente de caracter festivo y alegre. Se comparte culturalmente
con Ecuador y Venezuela. La palabra “pasillo” nace como una especie de diminutivo de “paso”,

en alusién a los pasos de corta distancia que se emplean en su baile.

Los pasillos se escriben generalmente en compas de 3/4, y se pueden clasificar en dos
tipos: pasillo fiestero (el cual es mas tradicional, y como su nombre lo indica tiene un caracter
alegre, ritmico y bailable; ademas de estar vinculado a las festividades locales) y pasillo cancién?
(el cual posee un carécter nostalgico y mayor expresividad interpretativa, melddica, timbrica e

incluso armdnica; identificable por ser interpretado a menor velocidad).

El bambuco es considerado por muchos como el principal aire nacional de Colombia.

Posee una riqueza ritmico-melddica que lo destaca entre los demaés aires de la musica andina

2 Se llama pasillo cancidn por cuenta del caracter cantabile de su melodia, y no necesariamente porque sea
una obra vocal. Pasillo fiestero y pasillo cancion son términos que pueden ser usados para referirse a obras
tanto vocales como instrumentales.
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colombiana. Los musicdlogos no tienen claro su origen tanto musical como etimologico; existen
hipdtesis contrastantes entre si, entre las cuales podemos mencionar un posible origen africano
(subsahariano), y por otro lado un posible origen precolombino (chibcha o quechua); en todas
estas culturas tan distintas es posible rastrear etimologicamente la palabra bambuco, asi como
también los patrones ritmicos caracteristicos de este aire. Este dificil contexto investigativo

deriva en una poca claridad musicologica sobre el origen del principal aire andino nacional.

Lo que identifica al bambuco en el contexto andino colombiano (pero también lo
emparenta con aires folcloricos caracteristicos de otros paises latinoamericanos) es la
contraposicion entre las métricas de 6/8 en la melodia y 3/4 en el bajo, los instrumentos
acompafantes suelen tener implicitas ambas métricas mediante sofisticados patrones
polirritmicos. Otro aspecto técnico méas minucioso que caracteriza al bambuco es la sincopa
frecuente en sus melodias, entre la Gltima corchea de un compas y la primera del siguiente; esta

caracteristica es indispensable para definir una obra como bambuco.

Entre los diferentes tipos de bambuco podemos distinguir entre bambuco viejo y
bambuco moderno, siendo el bambuco viejo también llamado bambuco a 3/4 y caracterizandose
por anticipar la armonia y el bajo, de manera similar al currulao de la region del Pacifico

colombiano.

Algunos de los demaés aires de la musica andina colombiana son detallados méas adelante
en el presente documento, segun lo requiera el analisis de las adaptaciones que son objeto de este

proyecto.

Otra perspectiva importante para abordar la musica andina colombiana es a traves de sus

referentes. A continuacion, hablaremos de algunos pocos, pero relevantes personajes:
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e Pedro Morales Pino (1863-1926): su experiencia en entornos musicales populares
desde muy joven y su posterior formacién académica, lo encaminaron a realizar los primeros
acercamientos entre criterios formales de composicion y la ya definida estética musical andina
colombiana popular de finales del siglo X1X. Por esta razon es considerado por los musicologos

como uno de los primeros referentes del nacionalismo musical colombiano.

Al adquirir conocimientos musicales academicos, fue consciente de que la musica andina
colombiana carecia de formalizacion. Esto le genero interés en impulsar el desarrollo del género,
no solo a través de la composicion, sino también de la profesionalizacién de la labor de los
musicos populares, la creacion de agrupaciones profesionales, la difusion del repertorio, la
pedagogia hacia el publico acerca de la musica andina colombiana, y mejoras en la construccion
del tiple y la bandola. Por cuenta de todos estos aportes, es reconocido como “el padre de la

musica andina colombiana”.
Respecto a su catalogo, se estima que tiene mas de cien obras, la mayoria instrumentales.

e Luis A. Calvo (1882-1945): prolifico compositor y multi-instrumentista. Destacado
por un extenso catadlogo de composiciones para piano solista altamente influenciadas por el estilo

pianistico romantico europeo, y por aires musicales colombianos y extranjeros.

Asi como Morales Pino, su bagaje en entornos populares se complemento con una
formacion académica, llevandolo también a ser un compositor del nacionalismo musical

colombiano, y principal referente de repertorio para piano en dicha corriente estilistica.

e José A. Morales (1913-1978): primer cantautor de gran relevancia en la musica
andina colombiana, considerado el compositor de musica vocal andina colombiana mas
importante dentro de la estética nacionalista desarrollada en el siglo XX. También fue un
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personaje de gran importancia en la industria discografica colombiana, donde ademaés de aportar
desde su musica, desempefié cargos como por ejemplo director de relaciones publicas de la

historica disquera Sonolux, o comentarista de programas culturales de radio.

Mas de doscientas de sus canciones fueron versionadas en producciones discograficas,

especialmente por célebres artistas como Garzon y Collazos, o a veces por el mismo Morales.

e Gentil Montafia (1942-2011): considerado la figura mas importante en la historia de
la guitarra solista colombiana como intérprete, y especialmente como compositor. Fue pionero
en componer masica para guitarra solista enmarcada en el consolidado estilo nacionalista
colombiano del siglo XX, inclindndose un poco mas hacia la muasica andina colombiana. Si bien
es uno de los compositores tradicionales del género, se puede considerar tardio, puesto que su
musica esta influenciada por la estética vanguardista europea del siglo XX especialmente en el
aspecto armonico, manteniendo magistralmente las sonoridades tradicionales colombianas a

través de sus construcciones ritmico-meldodicas.

Mas alla de la guitarra solista, Gentil también hizo aportes en repertorio para trio tipico
colombiano y masica vocal, no s6lo dentro de estilos musicales colombianos. Fue ademas
pionero en componer suites colombianas. También explord el uso de recursos de guitarra solista

para acompariar musica vocal colombiana.

Fue el primer guitarrista colombiano en realizar producciones discograficas como solista,
y en llevar al vinilo y a los escenarios la masica andina colombiana en guitarra solista a través de

composiciones propias, y adaptaciones de obras de otros compositores.
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El criterio creativo de este compositor se desarrollé a partir del complemento entre su
bagaje musical folcldrico/popular desde temprana edad y su formacién académica tanto en

guitarra clasica como en musica vanguardista del siglo XX en Colombia y Francia.

e Ledn Cardona (1927): compositor reconocido por incorporar exitosamente
sonoridades de jazz a la musica andina colombiana, actividad por la cual fue en principio muy
cuestionado. Hoy en dia se reconoce que su aporte fue fundamental para la evolucion de las
masicas nacionales. La informacidn sobre este compositor esta fundamentada en una entrevista

realizada a él mismo, y publicada por Tabares (2016).

Cardona fue uno de los primeros guitarristas colombianos en ejecutar la guitarra eléctrica,
ademas de participar en la primera produccion discogréfica de jazz en Colombia, el popurri
“Atlantico - Cosita linda - Guabina Chiquinquireia”, grabada por el sexteto del clarinetista Luis

Rovira en los afios 60.

Desde joven trabajaba en elegantes clubes citadinos interpretando musicas populares
nacionales e internacionales, entre ellas el jazz. Estas vivencias le formaron un criterio creativo
para componer innovadoras piezas colombianas cuando alcanz6 una edad mas madura. La
mayoria de su repertorio es instrumental, pero también se destacan algunas canciones (aclamadas

por melémanos), resultantes de la musicalizacion de poesia de Oscar Hernandez.

Su aplicacion de la estética jazzistica en la musica colombiana se fundamenta en el uso
de dominantes secundarias, acordes con séptima, acordes con extensiones, y colores armonicos
modales; dichas armonias generalmente poseen una conduccion especifica en sus voces, lo cual

era poco usual en el acompafiamiento de la musica colombiana hasta ese entonces.
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Melddicamente sus piezas presentan un discurso coherente con las sofisticadas armonias, pero

conservando ritmicamente la manera tradicional de construir dichas melodias.

Es notorio un patron en los compositores mencionados anteriormente: las personas que
desarrollaron la musica andina colombiana y el estilo nacionalista colombiano han sido musicos
impregnados cada uno de su respectivo bagaje en entornos musicales populares, y el
conocimiento empirico adquirido en este contexto fue complementado al tener contacto con la

academia y aprender de otras corrientes estéticas, algunas de ellas novedosas para la época.

Esta retroalimentacion de saberes, sumado al creciente interés académico internacional
para desarrollar estilos nacionalistas en muchos paises durante los siglos XIXy XX, derivo en el
desarrollo estilistico de la musica andina colombiana, la cual inicialmente tenia como Unico
entorno las fiestas populares, y termind por ganarse un espacio en las salas de concierto como

musica de camara.

Actualmente, ya en el transcurso de la tercera década del siglo XXI, la musica andina
colombiana encuentra su espacio en una gran cantidad de festividades populares
institucionalizadas a lo largo y ancho del territorio nacional, en escuelas de formacién musical, y
en contextos académicos universitarios. Se puede considerar como una tradicién que permanece
muy viva. Parafraseando al maestro Gustavo Adolfo Renjifo: “nunca se habia tocado tanta

bandola y tiple como hoy en dia”.

32



5. Alvaro Romero Sanchez (resumen de su vida y obra)
Gustavo Adolfo Renjifo, en entrevista realizada por el autor, afirma:

Alvaro Romero era una persona poco ilustrada, él era un sefior rustico, pero en cuanto a
su musica era inmensamente divino. De la musica andina colombiana sabia muchisimo,
pero a ¢l Beethoven no le importaba nada, ni Mozart. (...) seguramente que oia de vez en
cuando musica clasica, pero él incluso menospreciaba eso, yo me le metia por los laditos,
pero a él s6lo le importaba Morales Pino, Velasco, etc. Se concentro en esa musica,
posiblemente por eso tiene esa gran personalidad. Se especializ6 en eso y nada mas, y
con ese gran talento que tenia, pues florecio. (...) El talento musical es un don innato, hay
personas que pueden estudiar, sacar todos los titulos y no logran esa belleza (Renjifo,

2021).

Marulanda (1993) es autor de un libro en el que se relata la vida personal y profesional de

Alvaro Romero, el cual es la principal fuente biografica de este apartado, en complemento con lo

documentado por Roldan (2016) respecto a Romero y el Trio Morales Pino, y una entrevista

realizada en el marco de las labores investigativas del presente proyecto a Gustavo Adolfo

Renjifo (2021) respecto a Romero y el Trio Tres Generaciones, proyecto en el cual Renjifo y

Romero compartieron.

Alvaro Romero Sanchez fue uno de los tltimos maestros de la generacion de

compositores que estructuro el folclor musical andino colombiano en el siglo XX. En su masica

puede apreciarse una amplia gama de recursos compositivos e interpretativos mediante los cuales

se destaco en el género y lo embellecio. Se estima que escribio aproximadamente tres mil obras,
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en su mayoria musica andina colombiana instrumental, caracterizadas con un estilo muy

personal, especialmente en cuanto a construccién melddica.

Bajo analisis es notorio que sus obras son relativamente sofisticadas en comparacion con
lo tradicional en la musica andina colombiana, sin embargo, es considerado como uno de los
referentes paradigmaticos del estilo. Cabe destacar al Trio Morales Pino (en el cual Alvaro fue
director y guitarrista) como principal difusor de su obra y la de otros compositores similares, esto
logrado a través de décadas de trayectoria consumadas en laureados conciertos y reconocidas

producciones discogréaficas.

Alvaro naci6 el 23 de abril de 1909, en la ciudad de Cali; hijo de Julio César Romero y
Enriqueta Sanchez. La familia Romero Sanchez se dedicaba mayoritariamente a la masica, pues
don Julio César era un reconocido musico popular de la ciudad, asi como lo llegaron a ser cuatro

de los siete hijos: Alvaro, Alberto, Aristides y Asnoraldo.

En la nifiez, su madre le regal6 la primera guitarra. Alvaro imitaba lo que veia hacer a sus
hermanos, después recibid clases de su padre. El hecho de ser el mas joven de los musicos de la

familia le permiti6 absorber con mayor efectividad el conocimiento musical de sus parientes.

En su juventud vivio6 en varios municipios del Valle del Cauca como por ejemplo
Candelaria, La Cumbre y Tulud. En este altimo formo parte de una banda de vientos tocando
clarinete, ademas de recibir clases de teoria musical. Tuvo un conjunto con sus hermanos y su
padre, con el cual solian dar serenatas, tocar musica folclorica y/o popular, y musicalizar artes

escénicas y cine mudo. La agrupacion se llamaba Los Romero.

Alvaro se definia a si mismo como autodidacta en la guitarra, a esto se debe que no fuera
muy técnico en su manera de tocar. Sin embargo, eso no le impidid hacerlo muy bien y ademas
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dejar como legado un estilo propio para acompariar musica andina colombiana con este
instrumento. En cuanto a teoria musical afirma haber recibido clases particulares con Guillermo

Quijano y Joaquin Avrias.

Al regresar a Cali, conoci6 a Flor de Maria Galindo, quien fue su novia y posteriormente

su esposa. Tuvieron un tnico hijo llamado Alvaro Leén, quien fallecio en la infancia.

Se puede decir que Alvaro Romero era un artista hiper productivo. Ejerci6 la creacion,
interpretacion, direccion, y ensefianza en diversos proyectos musicales. Al mismo tiempo
trabajaba constantemente en sus proyectos personales. A esta mezcla de disciplina y talento se

debe la calidad y notoria cantidad de su obra.

Llego a ser docente en el Instituto Popular de Cultura (IPC) de Cali, la Academia “Luis

A. Calvo” de Bogota, la Universidad de Caldas y el Conservatorio de Popayan.

Junto a sus hermanos, y otros musicos del ambito popular de Cali fund6 en 1951 la
Estudiantina “Luz de Colombia”, primera en la ciudad. Romero la dirigi6 hasta que el maestro
Jeronimo Velasco conocid el proyecto y lo restablecid en Bogota, llaméandolo Estudiantina “Ecos
de Colombia”. Ha sido la segunda estudiantina mas relevante de la historia, después de la Lira

Colombiana de Pedro Morales Pino.

Alvaro conformé también a finales de la década de los cuarenta junto a sus hermanos
Asnoraldo (en el tiple) y Aristides (en la bandola) el trio Los Tres Bemoles. Aproximadamente
en 1954 fallecid Aristides y poco tiempo despues Asnoraldo. Como reemplazo llego el
bandolista Heriberto Sanchez, y méas adelante también el tiplista Peregrino Galindo, quien

sugirio (quiza a manera de guardar el luto de la familia Romero y escribir una nueva pagina)
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renombrar la agrupacién como Trio Morales Pino. Fue asi como nacid el trio tipico mas

relevante de la historia de la musica andina colombiana instrumental.

Tras dificultades laborales, Heriberto Sanchez dejo la agrupacion en 1960. Fue
reemplazado ocasionalmente por el maestro Plinio Herrera, hasta que en 1961 se vinculo el joven
prodigio Diego Estrada, quien se convertiria aflos mas tarde en referente histérico para la
interpretacion de la bandola colombiana. Esta conformacion Estrada-Galindo-Romero fue la

definitiva y mediante la cual el trio se hizo leyenda.

La clave del éxito del Trio Morales Pino fue principalmente la creatividad, acompafiada
de pasion, talento, disciplina e innovacion. El registro de piezas grabadas por esta agrupacion
asciende a 235 (87 pasillos, 45 bambucos, 18 danzas, entre otros aires), 49 de estas obras son
composiciones de Alvaro Romero. El éxito del trio fue mailtiple, pues mas alla de los logros
como intérpretes, se impulsaron también las figuras de Diego Estrada como visionario en la
ejecucion de la bandola, y de Alvaro Romero como compositor, director y referente para la

guitarra acompanante.

Otro proyecto fugaz pero muy fructifero en el que participé Alvaro fue el Trio Tres
Generaciones, creado en 1978 por iniciativa de Funmausica. Estaba conformado por el veterano
bandolista Benigno ‘El Mono’ Nuiiez, el joven tiplista Gustavo Adolfo Renjifo y Alvaro Romero
en la guitarra. La labor de esta agrupacion giraba en torno al Festival Mono Nufiez, y a salvar del
olvido varias obras del repertorio andino colombiano, especialmente de compositores
vallecaucanos. De acuerdo con Renjifo, la agrupacion permanecioé conformada aproximadamente
por dos afios, tiempo corto pero productivo; solian tocar muy seguido y realizaron dos

producciones discograficas con Sonolux: “La Bandola del Pueblo” y “Concierto en la Memoria”.
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Romero se vinculd brevemente a la Estudiantina Colombia, con la cual viajé a Estados

Unidos y a Rusia junto al cantante Rafael Mayorga, en 1988.

El maestro tuvo a grandes rasgos dos facetas: la de compositor, y la de director y
promotor de agrupaciones musicales a lo largo de méas de 60 afios. Se ha registrado que a lo largo
de su vida dirigio y organiz0 siete estudiantinas, teniendo también la oportunidad y motivacion
de escuchar sus propias obras en los conjuntos que dirigia. Su preferencia como compositor se

volcaba hacia el aire de pasillo, el cual ocupa aproximadamente el 80% de su obra.

Su musica se puede describir como un modelo refinado de la méas pura tradicion del
género. Sus melodias tienen siempre impregnada su personalidad, algunos lo denominan “lirismo
instrumental”. Fue gran admirador de Pedro Morales Pino, el cual se puede considerar su mayor

referente como compositor.

Como ejecutante de la guitarra, se enfocé completamente en el rol de acompariante,
marcando pautas para el instrumento en el género andino colombiano y los formatos de trio

tipico y estudiantina.

Tras la muerte de su esposa Flor de Maria, el maestro entrd en depresion. Su familia
procuré acompafiarlo para alentarlo animicamente y para que continuara sus labores artisticas.
Su sobrina Aida Romero se convirtid en su asistente personal y méanager. Aida era violinista del
Conservatorio “Antonio Maria Valencia”, también importante locutora de radio y difusora de la
mausica colombiana y latinoamericana. Ella relata como desde ese entonces Cali era ya una
ciudad musicalmente muy activa; los Romero, en especial Alvaro, eran unos personajes muy
importantes en ese contexto, y la casa familiar era un concurrido lugar para el encuentro de

artistas. La vida musical de Cali giraba en ese entonces en torno a los aires nacionales, y a los
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géneros populares internacionales como el tango y el bolero. Alvaro era personaje recurrente

también en medios radiofonicos y su musica sonaba a través de estos.

La gran trayectoria de Alvaro Romero le hizo merecedor de multiples reconocimientos y
homenajes por parte de entes gubernamentales y administrativos en diversos lugares del pais,

especialmente en la década de los 90.

En el Festival Mono Nufiez de 1993, el maestro fue homenajeado por Funmusica, quienes

resaltaron su enorme aporte para la cultura musical colombiana y vallecaucana.

Auln con el renombre del maestro y las agrupaciones a las que pertenecid, cabe mencionar
el contraste de que él nunca tuvo la tranquilidad de un bienestar econdmico estable. La musica
andina colombiana instrumental representd en el siglo XX (sobre todo en la segunda mitad)
principalmente un rol de mdsica de camara, y si bien era considerado un arte honorable, casi

ninguna de las actividades musicales y performaticas en este contexto eran remuneradas.

El maestro y sus compafieros, amigos y colegas siempre perseveraron en la musica
andina colombiana alimentados por el amor que tenian hacia ella, y no con pretensiones
econdmicas o comerciales. Parafraseando a Renjifo, era musica de sal6n o auditorio, pero
también de reuniones de amigos y familias en las llamadas tertulias: espacios espontaneos y
festivos donde se comia, bebia, conversaba, reia, enamoraba, dedicaban canciones, etc. mientras
se escuchaba musica en vivo, por lo general sin planear el repertorio. Espacios de compartir,

placer y espontaneidad. Estas tradiciones hoy en dia siguen vivas.

Normalmente quienes se dedicaban a la musica andina colombiana, incluso los grandes
maestros como Romero, se sustentaban econdmicamente con otras actividades, a veces no
relacionadas a la musica. En el caso de Alvaro, vivia de dar clases en academias de formacion
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musical. Incluso se cree que las diferencias con Heriberto Sanchez nacieron cuando este le
propuso conformar un grupo de musica tropical para tener mejores ingresos, lo cual Alvaro

Romero rechazd, pues el dinero no era su prioridad en el arte.

Su enorme cantidad de repertorio se debe a que nunca dejé de componer. Aln en sus
ultimos afios de vida, cuando lo atacaba el insomnio, se sentaba a escribir nueva musica o dar

vida a viejos apuntes.

Alvaro Romero fallecio el 30 de diciembre de 1999, a la edad de 90 afios.

6. Antecedentes relacionados de adaptaciones o arreglos de musica de Romero

Antes de la realizacion de este proyecto, se hicieron las respectivas indagaciones en
busca de adaptaciones ya existentes de musica de Alvaro Romero, especificamente para guitarra

solista.

Se ubico un caso: la adaptacion del pasillo “Humorismo” por parte de Gentil Montafia.
Esta obra fue arreglada para guitarra solista y grabada por Gentil en la década de 1960 para su
primera produccion discografica “Gentil Montafia y su guitarra”, la cual mencionamos

anteriormente.

Respecto a aspectos técnicos y musicales de este arreglo, podemos sefialar que es una
adaptacion ya que sigue estando dentro del estilo de la musica andina colombiana, conservando
aspectos fundamentales del contenido como lo son la melodia, la armonia, el aire de pasillo e
incluso la tonalidad. Sin embargo, la version de Gentil posee algunas diferencias notorias

respecto a la version original (escrita para trio tipico e interpretada por el Trio Morales Pino), las
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cuales son: la omisién de la introduccion de la pieza, la reduccion melddica de algunos pasajes, y

la omision de algunas melodias secundarias en los bajos de la guitarra.

Es posible que Gentil Montafia haya priorizado la facilidad para la ejecucion del pasillo
“Humorismo” en la guitarra solista, ya que se puede decir que su adaptacion posee un notorio
factor de simplificacion. También hay que tener en cuenta que, en ese entonces Gentil -a pesar de
su gran talento- alin no contaba con mucha experiencia en la guitarra solista y en las practicas
arreglisticas. En contraste con lo anterior, en este proyecto se pretende priorizar el contenido

musical de las obras por encima de los criterios guitarristicos.

Descripcion del problema

Haciendo un balance historico, la guitarra solista en la musica colombiana presenta
décadas de atraso, mas aun si se compara con el desarrollo que ha tenido el instrumento en
contextos musicales folcl6ricos y/o nacionalistas de otros paises. Las principales causas de este
atraso han sido la falta de interés en las musicas nacionales por parte de guitarristas clasicos
colombianos, y la falta de profesionalizacion de la guitarra colombiana durante gran parte de la
historia. Recién en la década de 1980 se fundé la primera céatedra profesional de guitarra en una
universidad, cuando la musica nacional ya llevaba mas de un siglo de desarrollo e incluso habia

alcanzado su época dorada en cuanto a identidad y estilo en la primera mitad del siglo XX.

Estas problematicas son abordadas y profundizadas por Rodriguez (2005) y Madrid

(2014), autores ya mencionados con anterioridad.

Si bien desde la década de 1980 se forman en Colombia guitarristas clasicos con titulo

profesional, inicialmente hubo poco interés por parte de maestros y estudiantes por interpretar
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repertorios nacionales (estaban mas interesados en ejecutar repertorio universal), a pesar de que
ya hace un par de décadas habian sido compuestas o adaptadas obras del folclor colombiano para
este instrumento. Ademas, los pocos guitarristas interesados en estos repertorios se encontraban

con dificultades para obtener las partituras, no habia una difusion eficiente.

En el siglo XXI es notoria la aparicion de esfuerzos académicos en pro de la difusion,
creacion e investigacion de la musica colombiana en la guitarra solista. Sin embargo, afirma

Madrid, sigue siendo relativamente poco el repertorio editado y difundido.

Rodriguez sefiala que el acceso a partituras y grabaciones de musica colombiana para
guitarra solista ha sido dificil para los maestros y alumnos interesados en el tema. No se
encuentran facilmente en bibliotecas o internet, y en muchos casos se difunde de persona en

persona.

En la actualidad (2022), es notoria una mejora progresiva respecto a esta problematica,
con el transcurrir del siglo XXI ha crecido el interés en los contextos académicos de la guitarra
solista por interpretar repertorios colombianos. Han aparecido nuevos compositores y arreglistas,
y proyectos como los de los autores citados han generado un impacto en pro de visibilizar la

problematica y aumentar la difusion.

En ese orden de ideas, el presente proyecto es un pequefio aporte a la solucién de dicha
problematica. Se afiaden nuevas piezas al repertorio de la guitarra solista colombiana, algunas de
las cuales pertenecen a aires andinos poco interpretados en el instrumento (como el fox-trot, la
gavota, la guabina y la danza). Dichas piezas pertenecen a un compositor que, si bien es uno de
los mas tradicionalistas, su musica posee un nivel de elaboracion que la hace potencialmente

acreedora de gran interés para los espacios academicos que la guitarra solista suele frecuentar.
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Por otro lado, y como lo documenta Marulanda (1993), profundos conocedores de la
musica andina colombiana estan de acuerdo con la gran riqueza musical que posee la obra de
Alvaro Romero, en la cual se han catalogado miles de composiciones. También Garcia (2014)
detalla la influencia de la exploracion interpretativa (liderada por las iniciativas del entonces
joven Diego Estrada) de los integrantes del Trio Morales Pino en la configuracion estilistica de la
musica de Alvaro Romero, y su influencia ademas en la interpretacion de la musica andina
colombiana en general. Normalmente, estos criterios interpretativos no son los mismos aplicados
en la ejecucion de musica andina colombiana en guitarra solista, cuando lo méas consecuente
seria aplicarlos en vez de aplicar mayoritariamente conceptos de la guitarra clasica. La masica de

Alvaro Romero va de la mano con el estilo interpretativo del Trio Morales Pino.

Teniendo en cuenta el potencial interpretativo y performatico presente en la musica de
Alvaro Romero, es pertinente que estas obras se lleven a otros contextos y espacios (como el
espacio académico de enfoque nacionalista en la guitarra solista colombiana), ademas de que

sean objeto de estudio y creacion en proyectos como el presente.

Dicha pertinencia en la difusion y ampliacion performatica de la mésica de Alvaro
Romero se articula con las necesidades de la guitarra solista colombiana como lo son la
existencia de una mayor cantidad de repertorio, la difusion del mismo, y la exploracion a través
de la guitarra solista de los recursos técnicos musicales obtenidos del estilo interpretativo de un

trio tipico andino colombiano.
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CAPITULO 1I
Procedimiento de adaptacion de las piezas

En el presente capitulo, se detalla el proceso de adaptacion para guitarra solista de seis
piezas andinas colombianas instrumentales del compositor Alvaro Romero Sanchez, originales

para formato de trio tipico colombiano.

El principal criterio bajo el cual se seleccionaron dichas obras esté directamente
relacionado al contraste entre las mismas, por lo tanto, se escogieron obras de diversos aires
musicales, caracteres sonoros y variables interpretativas. Otro aspecto que fue tenido en cuenta
para la seleccion es la viabilidad que las piezas tuvieran para ser llevadas a la guitarra solista, asi
como su potencial interpretativo (se planteo la tarea de seleccionar piezas que tuvieran un mayor
interés y fueran mas “aprovechables” que otras, por cuenta de su contenido musical). Estos
aspectos son profundizados con mayor detalle mas adelante, con el objetivo de justificar las

decisiones que se tomaron al respecto para cada caso.

En primer lugar, se tomo la decision determinante de escoger los aires musicales de las
piezas que se pretendian adaptar; después, utilizando este filtro se indagaron y preseleccionaron
obras candidatas a ser adaptadas en cada aire. Los aires musicales escogidos son: pasillo,
bambuco (los dos aires fundamentales de la musica andina colombiana), guabina, danza, gavota

y fox-trot.

Las adaptaciones fueron realizadas entre marzo de 2019 y abril de 2021. A continuacion,
se detalla en orden cronoldgico el proceso creativo aplicado para cada una; con sus respectivos

analisis, criterios y procedimientos utilizados.
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Generalidades

Es importante mencionar algunas generalidades presentes en el procedimiento de

adaptacion de todas las piezas antes de referirnos particularmente a cada una.

Se utilizo el software Finale 2014 como espacio digital de trabajo, utilizando el recurso
del score para transcribir y visibilizar simultaneamente en dos pentagramas el contenido original
de la obra en cuestion: en el primer pentagrama la melodia, en el segundo las melodias
secundarias (lo cual en la musica de Romero implica lineas de bajo) y el cifrado arménico;
adicionalmente un tercer pentagrama del score, el cual se utiliz6 para construir poco a poco el
borrador de la respectiva adaptacion para guitarra solista (ver figura 1). Este protocolo inicial
para el proceso de adaptacion de masica hacia el formato de guitarra solista fue aprendido en la
asignatura “armonia aplicada a la guitarra”, dictada por el maestro (y asesor del presente

proyecto) Gustavo Nifio en el Conservatorio ‘Antonio Maria Valencia’.

Figura 1: fragmento del bambuco "Caldono” de Alvaro Romero, transportado a la tonalidad del arreglo.
Transcripcion de melodia, linea de bajo, cifrado arménico, y borrador de version para guitarra solista
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La realizacion del borrador del arreglo de guitarra solista, de acuerdo con el que se
aprecia en el tercer pentagrama de la figura 1, comienza por la transcripcion literal de la melodia
de la obra (la cual aparece en notacion color negro y con las plicas hacia arriba), luego se afiade

la linea de bajo (notacidn de color rojo, con las plicas hacia abajo); posteriormente y de acuerdo
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con la armonia, se afiaden notas que complementan al bajo en el rol de acompafiamiento,
consecuentes con el patron ritmico del aire musical al cual pertenezca la obra, en este caso
bambuco (notacion en color azul, con reduccién de tamafio al 80% y con las plicas hacia abajo).
También en la imagen se sefialan con asteriscos dos notas de la linea de bajo que han sido
modificadas con respecto a la version original, los criterios mediante los cuales se hacen este tipo
de modificaciones serdn ampliados més adelante (por lo general tienen que ver con la prevencion

de la monotonia, o el mejor aprovechamiento del lenguaje guitarristico).

Tener un panorama general de cada obra mediante el score, permiti6 facilmente ser muy
consciente del tratamiento que se le estaba dando a la mdsica, teniendo asi mas claro cuales
elementos se estaban conservando y cuales modificando, ademas de poder consultar al instante la
masica original mientras se realizaba el arreglo sélo con dar un vistazo hacia los pentagramas de

arriba.

Una vez terminado el borrador de guitarra solista teniendo como resultado un bosquejo
del contenido musical original de la obra en cuestion, se le dio a cada arreglo un tratamiento
consecuente con los recursos técnicos e interpretativos de la guitarra solista; dicho en otras

palabras: se busco perfilar cada arreglo hacia un lenguaje técnico guitarristico

Teniendo en cuenta que se trata de arreglo adaptacion, se trabajo con la intencion de
modificar en la menor medida posible el contenido musical original: las melodias no se
modificaron (excepto por cambios de octava de ciertos pasajes); las melodias secundarias o
lineas de bajo se modificaron muy poco, en ocasiones afiadiendo nuevas frases (consecuentes
con el estilo) en espacios dejados por la melodia principal; el recurso de la rearmonizacion
también se utiliz6 lo menos posible. La transcripcion se realizé siempre en las tonalidades

originales, y posteriormente se analizé y decidié para cada caso el cambio o permanencia de la
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tonalidad, de acuerdo con criterios técnicos relacionados al lenguaje guitarristico y el buen

desempefio de la melodia segun el registro que esta abarcara en la guitarra®.

La obtencidn de las partituras fue posible a través del recurso de la transcripcion,
tomando como referencia diferentes producciones discograficas y contrastandolas entre si (en
algunos casos las versiones originales ejecutadas por el Trio Morales Pino, con interpretacion y
direccion del compositor mismo). Los otros artistas cuyas versiones fueron tenidas en cuenta
para estudiar el repertorio a adaptar, son cercanos (incluso intimos en algunos casos) al contexto
musical del Trio Morales Pino y de la musica andina colombiana en general. En algunos casos

fue posible el estudio de partituras manuscritas originales.

De acuerdo con Renddn (2017), y como ademas el autor mismo del presente documento
lo ha podido corroborar, las partituras manuscritas de Alvaro Romero para el formato de trio
tipico generalmente sélo contienen las partituras de la bandola y la guitarra, mientras que el
tiplista debe leer cifrado arménico; esto debido a que la musica de Romero esta esencialmente
basada en melodias de bandola que son acompafiadas por una linea de bajo ejecutada por la
guitarra, la cual cumple en ciertos pasajes un rol contrapuntistico de melodia secundaria, sumado
al discurso armonico dibujado por el tiple a través de los rasgueos tradicionales. Teniendo en
cuenta este rasgo caracteristico de las composiciones de Romero, al momento de hacer las
transcripciones necesarias para los arreglos se tomaron los tres elementos ya mencionados:

melodia principal, linea de bajo con sus melodias secundarias, y cifrado armonico.

3 Complementando lo mencionado en el Capitulo | de este documento, en el apartado relacionado al concepto
de adaptacion musical, el cambio de tonalidad es una practica comin en la realizacidn de arreglos musicales,
pues hay un conjunto de tonalidades que resultan mas cémodas e interpretativamente funcionales para cada
instrumento.
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Contrastar diversas versiones fue Util para encontrar ideas respecto a variables

interpretativas y técnicas, siempre dentro del estilo del género. Cabe aclarar que el Trio Morales

Pino y sus producciones discogréaficas fueron siempre el faro estético musical de este proyecto.

Otra de las caracteristicas generales de estos arreglos, meritoria de ser mencionada en

este apartado por su caracter novedoso, es la inclusion de variaciones opcionales a las cuales el

intérprete puede acudir a la hora de ejecutar alguna de estas piezas (ver figura 2).

Figura 2: fragmento del fox-trot "Natalia" de Alvaro Romero, adaptacion para guitarra solista.
Ejemplificacion de uso del recurso de variacion opcional.
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El recurso de la variacion ha estado siempre presente en la historia de la muasicay -

consecuente con el contexto musical de este proyecto- es un recurso muy presente en nuestras

mausicas populares y folcléricas colombianas; es de los mismos intérpretes de la musica andina

colombiana en este caso que proviene la inspiracion para incluir este recurso en las adaptaciones

del presente proyecto*. En la figura 2 podemos apreciar las probables y opcionales variaciones de

tres compases diferentes de un fragmento del fox-trot “Natalia”, ubicadas respectivamente

4 Por ejemplo, como lo detalla Rendén, Diego Estrada fue pionero en explorar las variaciones melédicas y
timbricas en las repeticiones de secciones de piezas andinas colombianas, aportando una caracteristica
estilistica al Trio Morales Pino y por ende a la musica de Alvaro Romero.
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debajo de cada compas en un pentagrama reducido al 80% y con la indicacion de Variacion al
lado izquierdo de cada uno. Dichas variaciones podran ser tomadas por el intérprete a libre

eleccion cuando repita la seccion.

A la fecha de redaccion de este documento, todas las adaptaciones han sido puestas a
prueba siendo ejecutadas en diversos escenarios y situaciones musicales: contextos académicos
como parciales del area de guitarra y pasantias institucionales del Conservatorio ‘Antonio Maria
Valencia’, contextos informales y populares como tertulias de musica andina colombiana,
contextos laborales remunerados como mdusica de ambientacion en restaurantes campestres, y
contextos oficiales como la tarima de concierto y concurso de un festival de mdsica andina
colombiana televisado y con publico®. El balance de las seis adaptaciones como préctica artistica
es exitoso, puesto que llevar estas obras a ser bien recibidas (y en algunos casos calificadas) en

tan diversos escenarios demuestra que la labor arreglistica fue desempefiada eficientemente.

Adaptaciones

A continuacion, se detalla el respectivo procedimiento de adaptacion de cada pieza, a
través la exposicion y argumentacion de los recursos y criterios arreglisticos que se fueron
aprendiendo y aplicando en cada una de las adaptaciones; respetando el orden cronoldgico en el
que se realizaron los arreglos y de acuerdo con lo documentado por el arreglista a lo largo de
todo el proceso. Esta labor tanto artistica como investigativa constituye el componente practico

de este proyecto, y tomo un poco mas de dos afios: entre marzo de 2019 y abril de 2021.

> Dos de las adaptaciones fueron interpretadas en la fase previa del 48° Festival Mono Nufiez de Ginebra-

Valle (2022), logrando la clasificacion. Posteriormente, en la ronda clasificatoria del concurso fueron

interpretadas otras dos de estas adaptaciones, existe registro audiovisual de una de ellas (véase Bibliografia).
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1- CARMENZA (Gavota)

“Carmenza” es una pieza a ritmo de gavota, en forma ternaria simple, originalmente en
La mayor (seccion A) y Re mayor (seccion B). La Unica version producida discograficamente
hasta la fecha se encuentra en el album “Amor Caleno” del Trio Morales Pino (1976), siendo la

pista no. 9 de dicha produccién.

Esta obra fue conocida por el arreglista a través del canal de YouTube “El Club de la
Bandola™®, llamé la atencion especialmente por su ritmo de gavota (ver figura 3), el cual no es

muy comun en el género andino colombiano.
Caracteristicas discursivas arménico-melédicas de Alvaro Romero

Como particularidad de la gavota “Carmenza” podemos destacar el uso de armonias
sencillas en el tiple y la guitarra (moviéndose entre el 1 y V grado, con ocasionales transitos
hacia las subdominantes ii o IV), en contraste con una melodia ritmicamente sencilla pero que
dibuja colores arménicos relativamente sofisticados tales como séptimas mayores y extensiones

como sextas, novenas y oncenas, ejecutada por la bandola (ver figuras 3y 4).

® El canal “El Club de la Bandola” esta vinculado a la Fundacion Canto por la Vida de Ginebra-Valle, y es
popular entre los conocedores de la misica andina colombiana por compartir interpretaciones de obras de
dicho género (de todas las épocas) mediante la plataforma YouTube. Ocasionalmente se pueden ver en los
videos las iméagenes de las respectivas partituras de las piezas, también videos de estudiantes, egresados y/o
maestros de la Fundacidn interpretandolas.
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Figura 3: fragmento de la seccion A de la gavota "Carmenza" de Alvaro Romero. Transcripcion en la
tonalidad original, con cifrado armonico del acompariamiento, y extensiones y séptimas de la melodia.
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Patron ritmico de gavota

En la anterior ilustracion (figura 3) se expone: el patron ritmico basico de
acompariamiento del aire de gavota (ejemplificado en los compases 5 y 6 de la guitarra, aunque
también se puede apreciar en los compases 1y 2), el cifrado armonico que da cuenta de la
sencillez del discurso armonico de la guitarra (y del tiple, el cual ejecuta los acordes cifrados), la
linea de bajo escrita para la guitarra en notacién color rojo (la cual contiene pequefias frases
melddicas secundarias en los espacios menos activos de la melodia principal, como es habitual
en este estilo), y la sefializacion de los complementos armonicos aportados por la melodia de la
bandola puestos en nimeros color azul arriba del pentagrama (estos nimeros son los respectivos
sufijos del cifrado arménico correspondientes a las extensiones de sexta y novena, y séptimas

mayores).

La siguiente ilustracion (figura 4) complementa a la anterior. Se expone un fragmento de
la seccion B de la obra, en el cual encontramos la misma caracteristica (discurso armonico

sencillo en el acompafiamiento, complementado con las extensiones y séptimas mayores
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aportadas por la melodia), pero en este caso se puede apreciar también la extension de oncena y

la alteracion de quinta aumentada.

Figura 4: fragmento de la seccion B de la gavota "Carmenza" de Alvaro Romero. Transcripcion en la
tonalidad original, con cifiado armonico del acompariamiento, y extensiones, séptimas y alteraciones
de la melodia.
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Es caracteristica en la musica de Romero la ornamentacién del discurso armonico a
través de algunas séptimas y extensiones, generada a partir del complemento entre melodia y
acompafiamiento, y no tanto a partir de la inclusion de dichos colores armonicos directamente en

el acompafiamiento.

Teniendo en cuenta lo mencionado anteriormente con respecto al contenido arménico-
melédico presente en la masica de Alvaro Romero, fue previsible que al adaptar sus obras a
guitarra solista aparecieran en el diapasén posiciones de acordes con extensiones, quintas
aumentadas, séptimas mayores e incluso suspensiones. A manera de ejemplificacion, en la figura
5 se expone un fragmento de la gavota “Carmenza” ya adaptada a guitarra solista, con un cifrado
armonico que indica los acordes (y posiciones en la guitarra) resultantes del arreglo, puesto que

ahora esta dispuesto todo el contenido en un sé6lo instrumento.

51



Figura 5: fragmento de la seccion B de la gavota "Carmenza” de Alvaro Romero. Adaptadcion a
guitarra solista y cifrado armadnico resultante del arreglo.
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La préctica de adaptar a guitarra solista la musica originalmente escrita para los tres
instrumentos del trio tipico colombiano implica una sustancial reduccion en la textura, lo cual se
traduce en una menor cantidad de notas sonando en simultaneidad. Esta limitacion no
necesariamente resta calidad a la musica o a su interpretacion, pero la simplificacion del
contenido implica algunos cambios en el discurso. En este caso, y como podemos observar en la
figura 5 (segundo sistema, primer compas), el acorde que originalmente habia sido cifrado con la

extension de oncena D7(11) ahora aparece cifrado como suspendido D7sus4, puesto que en el
nuevo arreglo no suena la tercera (nota Fa#) de este acorde.
Ya que las extensiones, séptimas y alteraciones son una constante en la mésica de Alvaro

Romero, es también una constante en todos los arreglos realizados en este proyecto el uso de las

posiciones de acorde correspondientes a estas armonias sofisticadas en el diapason de la guitarra.

Modificacion de lineas de bajo

Si bien en el contexto del trio tipico andino colombiano las lineas de bajo son ejecutadas

por la guitarra, no funcionan de la misma manera en la guitarra acompafante del trio que en la
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guitarra solista. Si comparamos ambos casos, la diferencia mas notoria es que la guitarra

acompariante tiene mas libertades que la guitarra solista para construir una linea de bajo, puesto

que se ocupa solo del rol de acompafiamiento (lo cual incluye la construccion de melodias

secundarias), mientras que la guitarra solista se ocupa simultaneamente de todos los roles.

Figura 6: fragmento de la seccion B de la gavota "Carmenza” de Alvaro Romero. Transcripcion de la

melodiay la linea de bajo (transportadas a la tonalidad del arreglo), y resultado final de adaptacion a

guitarra solista.
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Basicamente la linea de bajo se modifica por tres razones, las cuales son explicadas

puntualmente a continuacién (con el apoyo ilustrativo de las figuras 6 y 7):

e Prevencion de la monotonia: cuando una pieza tiene un discurso armonico
relativamente sencillo, como sucede con la gavota “Carmenza” y muchas otras piezas andinas
colombianas de estética muy tradicional, nos encontramos con largos pasajes en los que las
funciones armonicas basicas tales como la tonica, la subdominante y la dominante se repiten

cada una por varios compases. Esta caracteristica puede ocasionar en algunas ocasiones que la
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linea de bajo sea mondtona, al ser carente de suficientes giros arménicos como para tener por si

misma el discurso melddico secundario que caracteriza a una buena linea de bajo.

En el caso del fragmento de la gavota “Carmenza” expuesto en la figura 6, se aprecian
dos frases musicales: primero una pregunta de cuatro compases (compases 1-4 incluyendo la
anacrusa del 1), tres de los cuales estan ubicados en la funcién de tonica, con un posterior giro
hacia la dominante en el cuarto compas; después la frase respuesta también con cuatro compases
(compases 5-8 incluyendo la anacrusa del 5), tres de los cuales estan ubicados en la funcion de
dominante con una resolucion hacia la tonica en el ultimo compas. En la linea de bajo original
(segundo pentagrama) aparece reiterada la nota Sol (fundamental del acorde de tonica) en los
compases 1y 2, cual si fuera una especie de nota pedal, y es apenas en el compas 3 cuando
aparece la nota Re (quinta del acorde de tonica); la version de guitarra solista por su parte alterna
las notas Sol y Re en los dos primeros compases, Yy afiade ademas la nota Si (tercera del acorde
de tdénica) en el tercer compas, disponiendo de todas las notas cordales del acorde en la linea de
bajo de un fragmento de tres compases ubicado arménicamente en funcién de tonica. También
en el compés 7, originalmente aparece reiterada la nota Re (fundamental del acorde de
dominante), mientras que en la version de guitarra solista se alterna la nota Re con la nota La

(quinta del acorde de tonica).

Esta pequefia diversificacion de las notas cordales utilizadas por el bajo en sus figuras
largas mitiga la monotonia de la linea de bajo original, y le da un caracter mas cantabile al

acompariamiento en este caso donde la armonia es relativamente bésica.

Este criterio de modificacion de linea de bajo basado en la prevencion de la monotonia es
empleado en algunos de los otros arreglos, en casos donde por varios compases se mantiene la

misma funcién armonica.
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e Conduccion: musicalmente hablando, el concepto de conduccidn se refiere al
movimiento de las voces en el discurso arménico, consecuente con criterios, estudios teoricos
musicales y paradigmas estéticos occidentales acerca del debido y respectivo movimiento de las
voces en cada resolucion o giro armonico; criterios fuertemente relacionados a los grados de

atraccion y las relaciones entre las funciones armonicas.

Fundamentado en el concepto de conduccidn también podemos mencionar en este caso
los conceptos basicos del contrapunto, cuyo fin es la construccion de melodias simultaneas,
independientes y funcionales entre si. Si bien en este proyecto no se pretende Ilegar a un
producto musical final de textura contrapuntistica, si €s un recurso importante para tener en
cuenta en algunos casos’ (mas adelante se amplia sobre el tratamiento contrapuntistico, cuando
el caso lo requiera). En el proyecto de adaptar las piezas, la aplicacién de criterios de conduccion
(y en determinados casos de contrapunto) tuvo como objetivo enriquecer el acompafiamiento,

especialmente (y como se expone en este caso) la linea de bajo.

Estos criterios fueron utilizados para hacer modificaciones (generalmente leves) con
respecto a la linea de bajo original de las piezas. En el caso de la gavota “Carmenza” podemos
ver en la figura 6, que del compaés 3 al compas 4 hay un giro armonico de ténica a dominante;
originalmente el salto de la linea del bajo es de intervalo de quinta: de la nota Re (quinta del
acorde de tonica) a la nota La (quinta del acorde de dominante), mientras que en la version de
guitarra solista no hay salto, sino movimiento por grado conjunto (intervalo de segunda mayor)
de la nota Si (tercera del acorde de tonica) a la nota La (quinta del acorde de dominante), el

movimiento por grado conjunto favorece siempre a la conduccion; teniendo en cuenta ademas

7 Una referencia importante es Gentil Montafia, quien como compositor y arreglista logré integrar muy bien
conceptos y recursos del contrapunto en la masica colombiana en formato de guitarra solista.
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que la nota La es el comienzo de una frase melddica secundaria del bajo en el compaés 4, y tiene

mayor provecho melddico si se conduce desde el compés anterior como se hizo en este caso.

e Optimizacion de desempefio guitarristico: mas alla de criterios musicales como los dos
puntos expuestos con anterioridad, el criterio relacionado a los caminos técnicos habituales de la
guitarra como instrumento solista fue también tenido en cuenta (nunca sin antes pasar estas
modificaciones de la linea de bajo por el filtro de los criterios netamente musicales). En este
punto se apela a lo expuesto en el capitulo | de este proyecto, en el apartado que se refiere al
concepto de adaptacion musical: los criterios técnicos caracteristicos y contextuales de cada
instrumento o formato instrumental son indispensables en la practica del arreglo, pues lo ideal es
disponer de la musica segin como mejor se le pueda sacar provecho desde el instrumento o

formato instrumental para el cual se va a hacer el arreglo.

Histéricamente en la practica compositiva y arreglistica para la guitarra solista ha sido
preferido el uso de las cuerdas al aire, por eso existe una notoria relacion entre las tonalidades de
la mayoria del repertorio para este instrumento y los nombres de las cuerdas al aire. Es un hecho

que existen tonalidades preferibles para la guitarra solista.

La ubicacion de las notas cordales de las principales funciones armoénicas (tonica,
subdominantes y dominante) en las cuerdas graves de la guitarra tocadas al aire, y la ubicacion
de la melodia en un registro en el que se pudiera destacar muy bien, fueron los dos criterios de

gran peso a la hora de escoger la tonalidad de cada arreglo.
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Figura 7: fragmento de seccion B de la gavota "Carmenza" de Alvaro Romero. Transcripcion de guitarra

acompanante transportada a la tonalidad del arreglo, y resultado final de adaptacion a guitarra solista.
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Un pequefio ejemplo de aprovechamiento técnico de las caracteristicas de la guitarra

aplicado a la modificacion de la linea de bajo es mostrado en la figura 7: en el pentagrama

superior, la guitarra acompafante tradicional ejecuta el patron ritmico de la gavota (compases 1-

2 y 5-6); mientras que en la adaptacion a guitarra solista las negras de plaqué (notacion color

azul) en el tercer tiempo de los compases 2 y 5, son reemplazadas por blancas de bajos al aire

(notacion color rojo), lo cual permite ejecutar con mayor comodidad las posteriores e inmediatas

anacrusas de la melodia, pues tocar bajos al aire libera dedos de la mano izquierda. Esta leve

variacion del patron ritmico acompafante de la gavota andina colombiana no rompe con

paradigmas tradicionales del estilo, pues se puede encontrar esta variable de la guitarra

acompafante en otras gavotas pertenecientes al género andino colombiano®.

& Un ejemplo de ello -corroborado por el autor- es la gavota “Maria”, de Benigno ‘El Mono’ Nifiez. Se puede
encontrar una version interpretada por el mismisimo Trio Morales Pino (1976) en su album “Recuerdos del
Pasado”, siendo la pista no. 4 de dicha produccion.
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Estos tres criterios para la modificacion leve y funcional de lineas de bajo con respecto a
las originales (prevencion de monotonia, conduccion, y optimizacion del desempefio
guitarristico) aprendidos al adaptar la gavota “Carmenza”, son utilizados como un recurso
fundamental en la totalidad de las seis adaptaciones de este proyecto. Para los casos mas
drésticos o sofisticados de modificacion de lineas de bajo, fueron aplicados otros conceptos,

recursos y criterios, los cuales seran expuestos y argumentados mas adelante.

La adaptacion de la gavota “Carmenza” (lograda en marzo de 2019) fue producto de
actividades académicas en el Conservatorio A.M.V., vinculadas a la asignatura “armonia
aplicada a la guitarra”, dictada por el maestro Gustavo Nifio en el primer semestre del 2019. La
realizacion de este arreglo en clase fue un punto de inflexion para decidir y asumir este proyecto
de grado, por recomendacion del maestro Nifio quien not6 buen desempefio e interés por parte
del estudiante arreglista, ademas de disponerse a trabajar como asesor en el eventual proceso de

adaptacion de las piezas restantes.

2- CALDONO (Bambuco)

“Caldono” es una pieza a ritmo de bambuco, de estructura binaria compuesta,
originalmente escrita en Sol menor (seccion A) y Sol mayor (seccion A prima). Es nombrada en
honor al municipio de Caldono-Cauca; musicalmente evoca estos territorios a traves de
ocasionales giros armoénicos caracteristicos de musicas andinas del sur del pais, y algunas

pinceladas de la escala pentatonica en la melodia.

En plataformas digitales se encuentran varias versiones, entre las cuales se destaca la del
Trio Espiritu Colombiano (como se mencioné anteriormente, esta agrupacion liderada por Diego

58



Estrada es la sucesora del Trio Morales Pino, lo que le otorga un mayor criterio estilistico
musical para interpretar musica de Alvaro Romero). Esta version fue la primera conocida por el

autor y arreglista del presente proyecto, a través del canal de YouTube “Club de la Bandola”.

Para cuando el arreglista comenz6 esporadicamente a acompanar el bambuco “Caldono”
en tertulias de musica andina colombiana en Ginebra-Valle, o en el Ensamble de Mdsica
Colombiana del Conservatorio A.M.V. durante el segundo semestre de 2019, ya se habia tomado
la decisién de emprender este proyecto de grado, y se requeria seleccionar nuevo repertorio para
adaptar. Siendo el bambuco “Caldono” una obra tan familiar para el arreglista, ademas de tener
una estructura relativamente sencilla (teniendo en cuenta la corta experiencia con la que contaba
en ese entonces respecto a adaptaciones para guitarra solista), se tomé la decision de adaptar esta
obra, transportandola a La menor (seccion A) y La mayor (seccion A prima), basandose
fundamentalmente en la versién del Trio Espiritu Colombiano (la mas directamente relacionada

al estilo del Trio Morales Pino) y partiendo de los criterios aprendidos en la clase de Nifio.
Adaptacion de recursos de ornamentacion del trio tipico a la guitarra solista

La versatilidad interpretativa desarrollada por el Trio Morales Pino (y heredada por
agrupaciones posteriores, comenzando por el Trio Espiritu Colombiano) enriquecid el estilo
propio de la musica de Alvaro Romero, y en general aport6 evolucion a la masica andina
colombiana. Principalmente las ocurrencias de Diego Estrada y la aplicacion de conceptos
tomados de la musica de cdmara, implican el despliegue de un abanico de técnicas de
enriquecimiento interpretativo (tales como variables en timbre, dindmica, articulacion, etc.) entre

las cuales estan aquellas relacionadas con la ornamentacién melédica.
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La calidad musical del Trio Morales Pino y agrupaciones similares, otorgada a través de
recursos técnicos interpretativos (especialmente en la melodia), tuvo que ser tenida en cuenta en
el proceso de adaptacion de las piezas en el marco del presente proyecto. La bandola es un
instrumento con posibilidades técnicas distintas a las de la guitarra, por lo tanto algunas de las
técnicas de ornamentacion de la melodia tuvieron que ser replanteadas para conservar la riqueza

interpretativa caracteristica de estas obras.

En el caso de la introduccion del bambuco “Caldono”, se utiliza en la bandola la técnica
del trémolo para la melodia, algo muy caracteristico de la musica andina colombiana. En la
guitarra solista no es muy viable hacer esta técnica para la melodia, ya que esté en simultaneo
con la ejecucién del sofisticado patrén ritmico acompafiante del bambuco; por esta razén, y
aplicando un criterio de variabilidad timbrica, la técnica de trémolo original para la introduccion
de la obra se reemplazé por la técnica de armdnicos (octavados hacia arriba) en la adaptacion

para guitarra solista (ver figura 8).

Figura 8: Introduccion, anacrusa y primer compas de la seccion A del bambuco "Caldono” de
Alvaro Romero. Transcripcion de la bandola y el cifiado arménico transportados a la tondlidad del arreglo,
y resultado final de adaptacion para guitarra solista.
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Una técnica de ornamentacion ejecutada por la bandola en la version para trio, y que si se
pudo llevar a cabo en la adaptacion para guitarra solista es la técnica del glissando, se puede

apreciar en el paso melddico anacrusico del compés 7 al 8 (figura 8). La técnica del glissando
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aplicada a movimientos melddicos en bloques intervéalicos de terceras, es muy comun en las
mausicas folcloricas latinoamericanas de cuerda pulsada (en instrumentos de buen desempefio
melddico como la bandola, el tiple o el requinto); lograr aplicar conceptos como este en los
arreglos a guitarra solista es pertinente para mantener la sonoridad y estilo folcldrico originales

en las adaptaciones.

Otro ornamento comun en la musica andina colombiana, son las ligaduras entre notas de
la linea de bajo, como la que se aprecia en la melodia secundaria del bajo en el compas 8 (figura

8), entre las notas Re y Mi. Este ornamento genera fluidez melddica.

Teniendo en cuenta que el arreglista posee un considerable bagaje tocando y escuchando
musica andina colombiana, se tom6 muchas veces la libertad de incluir en los arreglos

ornamentos que espontaneamente se le ocurrieron mientras ejecutaba la obra en cuestion.
Recurso de variacion opcional

El bambuco “Caldono” fue la primera de estas adaptaciones en la que se planteo6 el ya
mencionado recurso de la variacion opcional puesta en la partitura. Por recomendacion del
maestro Nifio estas variaciones fueron anexadas en fragmentos de pentagrama reducidos al 80%
de su tamafio, puestos debajo de los respectivos compases originales, como se puede ver en la

figura 9, la cual corresponde a la seccién A prima de la obra, desde el compas 43 del arreglo.
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Figura 9: fragmento de la seccién A prima (4") del bambuco "Caldono", adaptado a guitarra solista.
Tlustracion de algunos pasajes en los que se utiliza el recurso de variacion opcional.
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La idea de incorporar este recurso al proyecto fue planteada en vista de que tanto la
musica andina colombiana, como otras musicas folcloricas populares, tienen su lugar en
contextos performaticos en los cuales es muy comun el uso de la variacion. La variacidn sucede
naturalmente en la musica constituyendo una de las aristas de la improvisacion, propiciada por la
espontaneidad expresiva humana presente desde siempre en la historia de la masica y el arte en
general. La musica andina colombiana no es una excepcion en cuanto al hecho natural de que la

variacion sea un recurso utilizado circunstancialmente en el momento de ejecutar la musica, y no

de una manera premeditada.

Si bien el estado mas puro de la variacion musical es aquel que es completamente
circunstancial (por cuenta de su naturaleza vinculada a la improvisacion), este proyecto pretende
importar criterios y conceptos desde las musicas folcléricas y populares hacia la masica
académica, y la variacion espontanea y circunstancial no es un recurso muy presente en los
contextos académicos. La incorporacién de este recurso a los arreglos realizados en el presente
proyecto pretende que el intérprete tenga dos caminos posibles en algunos pasajes, y en medio de
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la interpretacion pueda decidir espontaneamente si desea hacer la variacion; en caso de decidirlo,

existe esta propuesta de variacion escrita en la partitura.

La espontaneidad es una cualidad relativamente ausente en los contextos musicales
academicos, el recurso de la variacion opcional planteado en este proyecto puede estimular al

intérprete, aportando un pequefio grano de arena a corregir esta carencia.
Recurso de rearmonizacion sustentada en el estilo

La utilizacién del recurso de la rearmonizacién en la practica del arreglo es comun en el
contexto de la musica andina colombiana. Segin cdmo se utilice este recurso, el arreglo puede
implicar adaptacion o parafrasis, esto depende de qué tanto se mantenga el estilo tradicional

dentro del discurso arménico. La intencion del presente proyecto es mantenerse en el estilo.

Los contenidos arménicos utilizados en las diferentes épocas y corrientes de la musica
andina colombiana son diversos. Es posible distinguir a grandes rasgos entre aquellos que apelan

a sonoridades tradicionales de aquellos que proponen una sonoridad innovadora o de vanguardia:

En los repertorios de compositores de corte tradicional (por ejemplo: Pedro Morales
Pino, José A. Morales, Alvaro Romero, entre otros), la generalidad en el discurso armonico es
moverse entre los principales grados de la tonalidad, es decir: la tonica (1), las subdominantes (ii
y/o 1V) casi siempre sin extensiones ni séptimas, y la dominante con su séptima menor (V7). Las
variables de relativa sofisticacion implican el uso de las dominantes secundarias de ciertos
grados de la tonalidad (por ejemplo: V/iv, V/V y VIl en tonalidad menor y V/ii, I/1V, VIV 'y
V/vi en tonalidad mayor), como también de las subdominantes armonicas de la tonalidad mayor

(it semidisminuido y/o iv menor).
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En los repertorios de compositores considerados modernos, tardios o no tradicionales
(por ejemplo, Ledn Cardona, Gentil Montafia, entre otros), se destaca la influencia estilistica de
mausicas como el jazz estadounidense o el impresionismo europeo del siglo XX. En cuanto a
discurso armonico, estas corrientes estilisticas se caracterizan por un mayor movimiento hacia
los diferentes grados de la tonalidad y no sélo los principales (ademas del tipico uso de las
dominantes secundarias); sin embargo, su principal caracteristica es un uso mas pronunciado de
séptimas y extensiones, asi como la pulcritud en las conducciones a cuatro 0 mas voces (como
sucede por ejemplo en arreglos de bolero, jazz y bossa nova), e incluso el empleo de sonoridades

modales impresionistas.

A continuacion, en la figura 10 se ejemplifica un caso de rearmonizacion en el bambuco
“Caldono”, una dominante secundaria que bien podria haber sido empleada por el mismo
compositor siguiendo el estilo armdnico tradicional: en la ilustracion se exponen los primeros
nueve compases de la seccion A de la obra, con un contenido armonico sencillo basado en giros
entre la ténica y la dominante (ademas de una aparicion del tercer grado que evoca el bambuco
surefio). En el compas 9 (segundo sistema, quinto compas) aparece el cuarto grado (iv), el cual
cumple la funcién de subdominante; este acorde fue precedido en el arreglo por su respectiva
dominante secundaria (quinto del cuarto o V/iv), la cual aparece sefializada en la ilustracion con

un asterisco.
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Figura 10: fragmento de la seccion A del bambuco "Caldono". Transcripcion de melodia y cifrado arménico
transportados a la tonalidad del arreglo, y version para guitarra solista con el respectivo cifrado
armonico resultante tras aplicar el recurso de rearmonizacion.
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Teniendo en cuenta que el cuarto grado subdominante del compés 9 marca el comienzo
de un nuevo enunciado (el segundo enunciado de la seccion A, completando asi su periodo
musical), y es precedido por una entrada metacrudsica desde el compas 8, este compas anterior al
enunciado que comienza en subdominante es un buen lugar para ubicar la respectiva dominante

secundaria y preparar asi la llegada de la subdominante por primera vez en la obra.

Complementando la argumentacion del procedimiento de rearmonizacion en el arreglo,
esta el hecho de que en tertulias musicales presenciadas por el arreglista, siendo ejecutado el
bambuco “Caldono”, esta dominante secundaria ha aparecido ocasionalmente en ese compas de
la obra, por cuenta de la intuicidn de algun tiplista o guitarrista acompafiante. Dicha intuicion
proviene de un criterio estilistico empirico forjado a partir de acumular experiencia ejecutando y

escuchando musica andina colombiana.

Tras ser terminada la adaptacion de “Caldono”, fue presentada al maestro Gustavo Nifio

para que la revisara y le diera el visto bueno. Nifio era también docente de instrumento del
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estudiante arreglista, asi que el arreglo de “Caldono” fue incluido en el repertorio de la
asignatura de guitarra para el segundo semestre de 2019. Esta ocasion fue la primera vez que una
de las adaptaciones del presente proyecto fue presentada formalmente en un escenario y ante un

publico, en el parcial final de la asignatura de guitarra de dicho semestre.

3 - ARCO IRIS (Pasillo)

“Arco Iris” es una pieza a ritmo de pasillo, con estructura tripartita, originalmente
compuesta en Fa mayor (secciones A 'y B) y Re mayor (seccion C). Se caracteriza por su riqueza
compositiva en todos los aspectos, principalmente el melddico®. Las tres secciones de “Arco Iris”

son bastante contrastantes entre si:

La A es netamente un pasillo cancion con reiterado lenguaje de apoyaturas en la melodia
y un discurso arménico llamativo conformado por dominantes secundarias y acordes
disminuidos que rompen la sonoridad diatonica (tipico de Alvaro Romero). La B es la seccion
rapida, a ritmo de pasillo fiestero; posee una armonia méas convencional, pero se enfoca en
desarrollar una melodia sofisticada construida con contrapunto lineal, virtuosa y exigente para
cualquier instrumentista. La C es la seccién climética, nuevamente pasillo lento o cancion, pero
mas apacible y cantébile que la A, generando un fuerte contraste; es una seccion méas osada en

cuanto al discurso arménico y abre la puerta a mayores posibilidades timbricas.

% La melodia de “Arco Iris” es un ejemplo paradigmatico dentro del repertorio de Alvaro Romero, de lo que el
autor Marulanda menciona y describe como “lirismo instrumental”: melodias tan orgénicas y de tan buen
gusto que parecieran tener letra. También encajan perfectamente con el adjetivo cantabile, utilizado en la
musica de tradicidon europea para referirse al caracter “cantado” de una melodia instrumental.
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El nombre de la obra sugiere una metafora del arcoiris por sus varios colores y matices,

asi como la pieza musicalmente posee gran diversidad en caracter y estados de animo.

La version original del Trio Morales Pino (1975) se encuentra en el album “El Suefio de
un Artista”, siendo la pista no. 1 de dicha produccion. La version més difundida es la del Trio de
Ida'y Vuelta (2015) en su album “Filigrana”, siendo la pista no. 11; esta versién también fue muy

tenida en cuenta para el arreglo, junto a la original.

Desde el inicio del presente proyecto se plante la tarea de escoger un pasillo de Alvaro
Romero para adaptarlo, la decision de adaptar “Arco Iris” se basé en varios factores y criterios.
El arreglista conoce la obra desde hace afios (2016 aprox.) a través de escucharla y acompariarla
en las tradicionales tertulias de Ginebra-Valle, ademas de haberle realizado por encargo un
arreglo para dueto de guitarra y flauta (con un enfoque estilistico de musica de cadmara) a inicios
de 2020, conociendo y estudiando asi mucho mejor su contenido. Este pasillo posee un gran
potencial interpretativo; podria considerarse una de las mejores y mas completas composiciones
de Alvaro Romero, es muy diverso y contrastante dentro de si mismo puesto que contiene los dos
tipos de pasillo (pasillo cancion y pasillo fiestero), lo cual satisface la busqueda de diversidad de
aires musicales del presente proyecto, melodias escritas con diversos criterios técnicos de
construccion melddica (todas con gran potencial expresivo), y un discurso armonico bastante
sofisticado con respecto a lo comUn en la masica andina colombiana, altamente expresivo por si
mismo. A todas estas razones se suma el hecho de que el arreglista y autor de este proyecto gusta

mucho del pasillo “Arco Iris”.

Por cuenta de todas las caracteristicas mencionadas anteriormente, “Arco Iris” fue
apreciada como muy idonea para ser adaptada a guitarra solista, ya que dicho formato

generalmente pertenece a contextos musicales académicos, en donde este tipo de pieza es muy
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bien recibida. Por recomendacion del maestro Nifio, la tonalidad establecida para la adaptacion

fue Sol mayor para las secciones A y B, quedando la seccién C en Mi mayor.

Diferenciacion entre pasillo cancion y pasillo fiestero en el arreglo para guitarra

solista

La diferencia entre el pasillo cancion y el pasillo fiestero no esta solamente en la muy
notoria diferencia de velocidad (a grandes rasgos, el pasillo cancion es lento y el pasillo fiestero
es rapido), sino también en otros aspectos como por ejemplo que las melodias del pasillo cancion
son mas expresivas y cantabiles, mientras que las del pasillo fiestero son mas virtuosas y ritmicas
(sabrosas 0 “guapachosas”, como se dice coloquialmente). Como sus nombres lo indican, uno

hace apologia al canto y el sentimiento, y el otro a la fiesta y el baile.

Las diferencias entre ambos ya han sido mencionadas con mayor profundidad en el
presente proyecto; a continuacion, mencionaremos especificamente los aspectos técnicos de estas

diferencias que le competen al proyecto y a la practica de las adaptaciones a guitarra solista.

Figura 11: fragmento de la seccién A del pasillo "drco Iris" de Alvaro Romero, adaptado a guitarra
solista. Pasaje a ritmo de pasillo cancion.
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La célula ritmica de la guitarra acompafiante es ligeramente diferente entre el pasillo

cancion y el pasillo fiestero. En la figura 11 se expone un fragmento del pasillo “Arco Iris” ya
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adaptado a guitarra solista, perteneciente a la seccién A, la cual es pasillo cancién. En la linea de
bajo aparece el tipico bajo doble del pasillo, es decir, dos corcheas, estando la segunda corchea
ligada a la siguiente figura (que suele ser una blanca que completa el compas®®). En el segundo
sistema, segundo compas (o compas 6 de la figura 11) se aprecia con mayor claridad el patrén
ritmico caracteristico del pasillo: el bajo doble (notacidn color rojo con las plicas hacia abajo)

junto al plaqué doble (notacion azul, plicas hacia abajo y reducida al 80% del tamafio).

Otra particularidad del pasillo cancion para la ocasion de adaptacion a guitarra solista,
que se puede apreciar en el ejemplo de la figura 11, es una mayor permisividad ornamental. Se
expone en el fragmento ilustrado una segunda voz que acomparfia a la melodia (notacion de color
azul, plicas hacia abajo) mediante intervalos de terceras y sextas (compases 1y 2), muy
caracteristico de las musicas latinoamericanas de cord6fonos pulsados; y en algunos casos estas
segundas voces se dividen para formar bloques de acordes junto a la melodia (compases 3, 6 y
7). También se aplicaron ornamentos a la melodia, como el bloque arpegiado del compéas 6
(segundo sistema, segundo compas), el cual acentla la apoyatura; y el trino del compas 7
(segundo sistema, tercer compas). La linea de bajo fue ornamentada a través de notas de paso o
de escape que anticipan la armonia, como la nota Fa# que conduce las notas cordales entre los

compases 2 y 3 a modo de anacrusa; o las notas Mi y Mib en semicorcheas que anticipan en

anacrusa al compés 7.

10 |_as dos corcheas, siendo la segunda ligada a la blanca, son el patrdn tradicional del bajo del pasillo, pero en
el caso de la ilustracion en cuestion (figura 11), s6lo aparece de esta manera en el compas 3, ya que la linea de
bajo fue modificada y ornamentada para este arreglo mediante criterios ya mencionados anteriormente.
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Los ornamentos mencionados en el parrafo anterior fueron posibles en la adaptacion
gracias al caracter liviano y expresivo del pasillo cancion, su velocidad lenta 0 moderada brinda

mayor espacio y viabilidad técnica para enriquecer la masica a traves de ornamentos.

Para el caso del pasillo fiestero, su velocidad y virtuosismo caracteristicos hacen
necesario aligerar el contenido técnico (para optimizar el rendimiento interpretativo) y musical

(para prevenir la saturacion de la textura).

Figura 12: fragmento de la seccién B del pasillo "Arco Iris" de Alvaro Romero, adaptado a guitarra
solista. Pasaje a ritmo de pasillo fiestero.
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En la figura 12 se expone un fragmento de la seccion B de “Arco Iris”, en aire de pasillo
fiestero. En contraste con el pasillo cancidn, vemos en este ejemplo de pasillo fiestero un menor
uso de recursos de ornamentacion tanto en la melodia como en la linea de bajo. Se tuvo en
cuenta también el hecho de que esta melodia ya se encuentra ornamentada en si misma, al haber
sido compuesta en un lenguaje de contrapunto lineal'!. Un recurso técnico utilizado en este caso

es el ligado, en la melodia (compas 1) y en el bajo (compases 5y 9); el ligado es un recurso de

11 El contrapunto lineal es una técnica de construccion melddica mediante la cual una melodia contiene en si
misma dos 0 mas discursos melddicos implicitos (de manera monddica). Esto se logra a través de notas de
escape que permiten dibujar motivos melddicos en diferentes registros, motivos que se alternan linealmente
en el tiempo para conducirse o resolverse, creando varias melodias que se turnan en su protagonismo. La
seccion B del pasillo “Arco Iris” de Alvaro Romero es un excelente ejemplo.
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articulacion utilizado cominmente en los cord6fonos para aligerar el discurso melodico en

pasajes virtuosos, restando la cantidad de ataques.

En cuanto al acompafiamiento del pasillo fiestero, es comin que debido a sus altas
velocidades se utilicen menos notas y menos figuras. Su diferencia més notoria con respecto al
pasillo cancion, y que se expone en la figura 12, es la ausencia del bajo doble. En diversas
producciones discograficas de musica andina colombiana (incluidas las del Trio Morales Pino),
se puede apreciar el uso de blancas con puntillo o blanca-negra como patrén ritmico del bajo en
los pasillos fiesteros; por su parte, el doble plaqué utilizado en la guitarra se mantiene. Siendo la
seccion B un pasillo fiestero, y siguiendo criterios técnicos, musicales y estilisticos, por
recomendacion del maestro y asesor Gustavo Nifio se elimind el bajo doble para la adaptacion de

la seccion B del pasillo “Arco Iris”.

En el arreglo de “Arco Iris”, el doble plaqué del pasillo fiestero fue reducido a una sola
nota, manteniendo el mismo patrédn ritmico y complementandose con la linea de bajo (ver
compases 2, 3,4, 6y 7 de la figura 12), esto con el objetivo de alivianar la textura musical, y
haciendo de esta seccion virtuosa practicamente un arreglo de dos voces. Esta textura mas ligera
y menos saturada también contribuye a ampliar el contraste de la seccion B con respecto a las

secciones Ay C, puesto que estas dos poseen una textura mas nutrida de voces.
Recurso de variacion convencional (o re-exposicion)

Previamente, en el apartado que detalla la adaptacion del bambuco “Caldono”, se hizo
mencion del recurso de la variacion, en ese caso aplicado en forma de pequefias modificaciones
opcionales que podrian ser 0 no tenidas en cuenta por el intérprete para ejecutarlas en los

ritornellos. A este recurso se le dio el nombre de “variacion opcional”.
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Para el caso del pasillo “Arco Iris”, el recurso de la variacion se aplico a toda la seccion
A en las dos ocasiones que esta se re-expone, de tal manera que no se empled el uso de
ritornellos o barras de repeticion, sino que la seccidn A fue escrita en la partitura cada una de las
tres veces que suena, con las modificaciones correspondientes para la segunda y tercera vez. En
este caso se le da el nombre de “variacion convencional”, para diferenciarlo del recurso de

variacion opcional utilizado previamente en la adaptacion de “Caldono”.

Si bien este recurso se empleo para la adaptacion de la seccion A de “Arco Iris”, en las
secciones B y C se utilizaron con normalidad las barras de repeticion o ritornellos originales de

la obra, puesto que en dichas secciones no se empled el recurso de la variacion.

En este punto es pertinente aclarar que las variaciones no constituyen un cambio en el
discurso melddico ni armaénico de la seccion en cuestion, sino modificaciones en la textura,
ornamentos, melodias secundarias, o la aplicacion de segundas y terceras voces para la melodia.
La melodia y armonia fueron siempre conservadas, lo que genera variacion es la aplicacion de
recursos mencionados y explicados anteriormente como la ornamentacion, la modificacion de

lineas de bajo, o la aparicion de voces acompafiantes a la melodia.
El arreglo de “Arco Iris” fue dispuesto en la partitura de la siguiente manera:

e Introduccién (compases 1 - 4).

e Seccion A (compases 5 - 20).

e Seccidn A, con variaciones en linea de bajo, aparicion de segundas y terceras voces
para la melodia, y nuevos ornamentos (compases 21 - 36).

e Seccion B, dos veces (compases 37 - 68, con barras de repeticion).
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e Seccidn A, re-exposicion con variaciones en la linea de bajo, segundas y terceras
voces para la melodia, y cadencia armonica con calderon para modular a la tonalidad de la

seccién C (compases 69 - 86).

e Secciodn C, dos veces (compases 87 - 120, con barras de repeticion y casillas).

A continuacion, la figura 13 ejemplifica este procedimiento de variacion en la préctica

del arreglo de “Arco Iris”:

Figura 13: comparacion entre exposicion y variacion de un mismo fragmento de la seccion A del pasillo
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En la ilustracion anterior se expone dos veces un mismo fragmento melédico de la
seccion A. En los dos sistemas ilustrados en la parte superior se expone como aparece dicho
fragmento por primera vez, en la exposicion de la seccion A (compases 5 - 13 del arreglo);
mientras que en los dos sistemas ilustrados en la parte inferior se expone la segunda vez que el
fragmento aparece, esta vez con algunas modificaciones aplicadas en el proceso de adaptacion,

siendo asi la primera variacion (compases 21 - 28 del arreglo).
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Si se analiza y compara la frase en su re-exposicion, variacion o segunda vez, se puede

apreciar:

e En compases 1 - 3 de Seccién A por segunda vez: la aparicion de segundas y terceras
voces complementarias con la melodia (notacion color azul) en lenguaje de terceras y sextas,
sonoridad muy comUn en musicas populares; mientras que en la exposicion (Seccion A por
primera vez) la melodia aparece como una sola voz.

e En compés 3 de Seccion A por segunda vez: bloques de acordes en plaqué que
ornamentan o engrosan la textura de la melodia (notacién color azul), en posiciones de
inversiones de acorde (técnica muy utilizada en la guitarra requinto). Dichos acordes en blogque
ejecutados en plaqué reemplazan al plaqué del patron ritmico tradicional de acompafiamiento del
pasillo, que aparece en el compas 3 de la exposicidn (Seccion A por primera vez).

e En compés 6 de Seccion A por segunda vez: un acorde en bloque ornamentado con
técnica de arpegio utilizado para destacar y generar mayor expresividad en la extension de
novena o apoyatura; mientras que en la exposicién (Seccion A por primera vez) dicha novena o
apoyatura aparece melédicamente como una sola voz.

e En compés 7 de Seccion A por segunda vez: un ornamento de mordente anticipado a la
nota La en la melodia, que no habia sido hecho en la exposicién. Esta es una variacion muy sutil
pero igualmente enriquecedora para el contenido musical, similar en cuanto a su brevedad al
recurso de “variacion opcional” empleado anteriormente.

e En compas 8 de Seccion A por segunda vez: todas las voces (incluido el bajo) en
bloque acompafiando a la melodia con las mismas figuras ritmicas de esta, recurso tomado del
lenguaje arreglistico del Trio Morales Pino y otras agrupaciones similares para destacar este tipo

de resoluciones de acordes alterados. En la exposicion, dicho fragmento aparece con la melodia a
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una sola voz, siendo acompariada por una melodia secundaria en la linea de bajo. Esta

modificacion genera mucho contraste.

Lo ejemplificado con el enunciado de nueve compases de la seccion A del pasillo “Arco
Iris” ilustrado en la figura 13, fue aplicado para toda la seccién, con modificaciones y variables
diferentes tanto para la segunda como para la tercera vez que dicha seccion aparece en el arreglo.
Teniendo en cuenta que entre las obras adaptadas en el presente proyecto, “Arco Iris” es la mas
compleja y extensa (tiene una duracion aproximada de casi 6 minutos), el contraste es un
elemento indispensable en el arreglo e interpretacion de la obra, razén por la cual se empleo este

recurso, dandole a la seccion A siempre algo diferente cuando esta es re-expuesta.

Modificacion en la estructura y orden de las secciones, sustentada en el estilo

La musica andina colombiana tiene la caracteristica de ser flexible en cuanto al orden de
ejecucion de las diferentes secciones de una obra (dependiendo de la obra, pues hay algunas

composiciones mas estrictas que otras en este aspecto).

Para el arreglo del pasillo “Arco Iris”, se modifico la forma A - B - C de la version
original del Trio Morales Pino, por la forma A - B - A - C como en la version del Trio de Iday
Vuelta. La practica de modificar la estructura del contenido musical es comin en musicas de
origen folclérico/popular como la musica andina colombiana, y es bastante notoria al escuchar

diversas versiones de una misma obra.

Esta practica estd intimamente relacionada con el contexto performatico de la musica
andina colombiana, pues en contextos espontaneos como por ejemplo las tertulias, estas
modificaciones en la forma y estructura de las obras suceden en vivo y en directo: son los
mismos musicos quienes a través de gestos y sefias se ponen de acuerdo respecto a repetir alguna

75



seccidn, decidir entre hacer un da capo o finalizar la obra, hacer calderones, etc. Por lo tanto, es
comun que un arreglista de musica andina colombiana tenga la tarea (y la libertad) de tomar

decisiones con respecto a la estructura de la obra, segun lo que mejor convenga al arreglo.

En el caso del presente proyecto, el pasillo “Arco Iris” fue la primera obra sometida a
este tipo de modificacion: se opt6 por la forma A - B - A - C con el objetivo de sacar un mayor
provecho interpretativo de la seccion A mediante la ya mencionada variacion, asi como también
permitir el contraste directo entre las secciones A 'y C (que en la version original se encuentran

desconectadas), ademas de darle a la melodia de la seccion A una sensacion de estribillo.

La adaptacion del pasillo “Arco Iris” fue finalizada en el segundo semestre del afio 2020;
posteriormente escuchada, revisada y aprobada por el maestro Nifio, e incluida en el repertorio
de guitarra del estudiante para dicho semestre. Fue interpretada también en las dos pasantias
institucionales del estudiante en el afio 2021, y en la fase previa del Festival Mono Nufiez 2022

(junto al bambuco “Caldono”), logrando la clasificacion.

4 - NOTAS DEL ALMA (Danza)

“Notas del Alma” es una pieza a ritmo de danza, de forma binaria compuesta,
originalmente en Si menor (seccion A) y Re mayor (seccion A prima). Fue por varios afios una
obra inédita, aiin después de la muerte de Alvaro Romero, hasta aparecer versionada por primera
vez en una produccion discogréafica de varios artistas: el album “Cosas de mi vida - Obras
inéditas de Alvaro Romero Sanchez” (2004), siendo “Notas del Alma” la pista no. 13 de dicha

produccion, e interpretada por el cuarteto Cuatro Palos, con arreglo de Jairo Rincon.
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La danza “Notas del Alma” fue la primera obra que el arreglista conoci6 exclusivamente
por motivo de busqueda de repertorio para el presente proyecto. Alvaro Romero compuso
mayoritariamente pasillos y bambucos, por ello no es casualidad que casi todo el repertorio suyo
conocido por el pablico de la musica andina colombiana pertenece a esos dos aires; para

encontrar musica suya de otros aires fue necesario indagar en su catalogo.

Desde el principio del proyecto se tomd la decision de adaptar una danza, las dos
opciones preseleccionadas fueron “Notas del Alma” y “Estelita”; ambas obras fueron analizadas
y exploradas en el lenguaje de la guitarra solista. Finalmente se eligio “Notas del Alma”, la cual
mas alla de los criterios guitarristicos fue elegida por tener un mejor potencial interpretativo, ya
que posee mayor contraste y variedad de caracter entre sus dos secciones. Por recomendacion del

maestro Nifio se mantuvo en su tonalidad original.
Replanteamiento total de la linea de bajo

Al ser “Notas del Alma” una obra inédita hasta después de la muerte del compositor, no
se cuenta con un registro discogréafico de la version original, la Gnica referencia para el arreglista
fue la versién del cuarteto Cuatro Palos, en arreglo de Jairo Rincdn. Sin embargo, en este punto y
gracias a las tres adaptaciones realizadas anteriormente (y sus respectivos procesos
investigativos), se encuentra formado el suficiente criterio para conservar el estilo original en el

proceso de adaptacion.

Tomando como punto de partida la version para cuarteto colombiano de Jairo Rincén, se
inicid el proceso de adaptacion a guitarra solista de la misma manera que con las adaptaciones
anteriores: transcripcion de la melodia, el cifrado arménico y la linea de bajo; en este proceso se

determind que la linea de bajo del arreglo de Rincon no funcionaria para una adaptacion a
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guitarra solista. EI maestro Nifio, en su rol de asesor del proyecto, sugirié crear desde cero una
nueva linea de bajo para la danza “Notas del Alma”, siguiendo los criterios interpretativos y
técnicos de la guitarra solista, y los criterios estilisticos de la musica de Alvaro Romero y el Trio

Morales Pino. La recomendacion del maestro Nifio fue recibida y aplicada por el arreglista.

En la siguiente ilustracion (figura 14) se exponen: la transcripcion de la melodia de la
obra, la linea de bajo del arreglo para Cuatro Palos de Jairo Rincon, y el resultado final de la

adaptacion para guitarra solista de este proyecto, con una linea de bajo completamente nueva.

Figura 14: fragmento de la seccion A de la danza "Notas del Alma" de Alvaro Romero. Melodia, cifrado
armonico y linea de bajo del arreglo de Jairo Rincén (Cuatro Palos), y adaptacion a guitarra solista con
nueva linea de bajo.
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La razdn por la cual la linea de bajo transcrita de la version de Cuatro Palos no funciona
para la adaptacion a guitarra solista, es que no cumple con el rol responsorial (o de
“contracanto”) que las lineas de bajo de la musica andina colombiana normalmente cumplen. La

linea de bajo del arreglo de Rincon cumple la funcién de engrosar la textura de la melodia, pero
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no complementa melddicamente los espacios de inactividad que esta deja; en el caso de la
melodia del fragmento ilustrado en la figura 14, los momentos maés activos de la melodia son los
conformados por semicorcheas, y los momentos mas pasivos (donde naturalmente estan los
espacios para que la linea de bajo responda mas activamente) son los conformados por negras.
En el segundo pentagrama se expone la linea de bajo del arreglo de Rincon, la cual es activa 'y
pasiva en los mismos momentos en que la melodia principal lo es, por lo tanto, no funciona
como melodia secundaria tradicional de musica andina colombiana, puesto que no complementa

activamente los espacios dejados por la melodia principal.

Siguiendo la recomendacion de Nifio, se planted una nueva linea de bajo (notacion color
rojo, plicas hacia abajo) que se complementa con el plagué (notacion color azul, reducida al
80%) para ejecutar el patron ritmico de la danza en los compases donde la melodia principal es
mas activa (compases 1, 3, 5y 7 de la figura 14); mientras que desarrolla pequefios motivos
melddicos secundarios en los compases donde la melodia es menos activa (compases 2, 4,6y 8

de la figura 14).

Mediante el procedimiento de replanteamiento total de la linea del bajo se logré mantener
el estilo tradicional para la adaptacion de “Notas del Alma”, tomando como referencia la versién
del cuarteto Cuatro Palos para la transcripcion de la melodia y el cifrado arménico, y utilizando
todo el criterio formado por el estudiante arreglista y el docente asesor para construir de cero una

nueva linea de bajo consecuente con el estilo.

La adaptacion de la danza “Notas del Alma” fue concluida a finales de 2020, y fue
incorporada al repertorio del estudiante en el primer semestre académico de 2021. También fue
interpretada en la segunda pasantia institucional y en el escenario de la primera ronda

clasificatoria del Festival Mono Nufiez 2022 en Ginebra-Valle, siendo la primera de estas
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adaptaciones en ser presentada oficialmente ante un publico presencial y con transmisién

simultanea en vivo.

5- NATALIA (Fox-trot)

“Natalia” es una pieza a ritmo de fox-trot, de forma binaria compuesta y escrita
originalmente en Do mayor. El aire de fox-trot es especial dentro del contexto de la musica
andina colombiana, pues proviene de mausicas folcldricas norteamericanas y fue adoptado por

algunos compositores de la region andina de Colombia en el siglo XX.

Las caracteristicas distintivas del aire de fox-trot son: el “swing”, un estilo interpretativo
de origen afroestadounidense que basicamente consiste en convertir las corcheas en saltillos
atresillados; el uso de recursos melddicos provenientes del blues, como por ejemplo “blue
notes”, escalas de blues, escalas pentatonicas y aproximaciones cromaticas; y un patron de
acompafiamiento que recuerda mucho al ragtime, aire musical también perteneciente al folclor
estadounidense. Teniendo en cuenta estas caracteristicas tan ajenas al folclor colombiano, un
rasgo con el que podria identificarse a los fox-trots andinos colombianos es su discurso
arménico, que fue desarrollado por los compositores nacionales en similitud con aires locales
como el pasillo y el bambuco, logrando asi incorporar al fox-trot en la familia los aires musicales

andinos colombianos.

Por cuenta de los aspectos mencionados anteriormente, el fox-trot es considerado un aire
musical exatico y llamativo dentro del contexto de la masica andina colombiana, por esa razon
se tomo la decision de seleccionar una pieza perteneciente a dicho aire para el presente proyecto.
Se preseleccionaron tres fox-trots: “Movete Negra”, “Quiéreme” y “Natalia”; las tres obras
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fueron analizadas y exploradas desde la guitarra solista, si bien “Movete Negra” ofrece un
discurso armonico mas sofisticado, “Natalia” ofrece mayores posibilidades interpretativas al ser
mas contrastantes sus secciones, ademas de poseer de manera mas acentuada las caracteristicas
melddicas de la musica folclérica estadounidense, lo cual la hace méas llamativa y contrastante
dentro del repertorio escogido para el proyecto. Se selecciond el fox-trot “Natalia”,

determinando La mayor como la tonalidad méas conveniente para su adaptacion.
Linea de bajo contrapuntistica

Puesto gue no se encuentra una version del fox-trot “Natalia” por parte del Trio Morales
Pino o alguna otra agrupacion estilisticamente relacionada, inicialmente se tomé como referencia
la version del cuarteto Cuatro Palos (2020) en arreglo de Jairo Rincén, la cual se encuentra en el
popular canal de YouTube “Clasicas Colombianas”, siendo la pista no. 4 en un capitulo de la
serie “Compositores Colombianos” dedicado a Alvaro Romero. Esta version fue tomada como
referencia para la transcripcion de la melodia y la armonia, presentando la misma caracteristica
que la danza “Notas del Alma” con la linea de bajo, puesto que en el estilo arreglistico de Cuatro
Palos la linea de bajo de la guitarra se suele utilizar activamente en los mismos lugares en que es
activa la melodia, y no al revés (como seria lo tradicional en la musica andina colombiana). Sin
embargo, a diferencia de “Notas del Alma”, en el caso de “Natalia” esta caracteristica no fue

descartada.

De acuerdo con los criterios estéticos de la musica folcldrica norteamericana, altamente
incidente en el fox-trot andino colombiano, es comdn que las melodias principales sean
complementadas nota por nota con una o0 mas voces. Este tratamiento es muy comun en los
arreglos de big band en una técnica conocida como “soli”, la cual consiste en crear a partir de

cada nota de la melodia un acorde en bloque, generando que muchos acordes en bloque se
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conduzcan entre si al ritmo de la melodia; esto deriva en varias lineas melodicas independientes

paralelas a la melodia principal, generando contrapunto.

Para el caso del arreglo del fox-trot “Natalia” se empleo la linea de bajo como una voz
melddica independiente y paralela a la melodia, en ocasiones con el mismo ritmo, dandole un
tratamiento de nota contra nota, también conocido en la teoria del contrapunto como 1:1, que se
traduce en independencia melddica pero no ritmica. Este concepto aplicado a la linea de bajo de
la obra fue inspirado en el arreglo de Jairo Rincon, y es consecuente con el estilo del aire de fox-

trot.

Figura 15: fragmento de la seccion A del fox-trot "Natalia" de Alvaro Romero, adaptado a guitarra solista.
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La linea de bajo de la adaptacion del fox-trot “Natalia” es esencialmente contrapuntistica,
en el fragmento ilustrado en la figura 15 se aprecia que la aplicacion del 1:1 o nota contra nota es
parcial, no total. Las flechas color rojo y negro sobre el pentagrama sefialan como ambas voces

(melodia y linea de bajo) se abren y conducen juntas.

Este recurso se alterna con el acompafiamiento convencional correspondiente al aire de
fox-trot (alternancia entre negra de bajo y negra de plaqué), el cual es indispensable en la
adaptacion. Este patron ritmico se puede apreciar en las primeras mitades de los compases 1, 2 'y

3,y por completo en los compases 4y 7. En los compases 5 y 6 se aprecia la acentuacion ritmica
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de la intencion de la melodia a través de los cortes del acompafiamiento. También en la segunda
mitad del compas 6 hay un pequefio motivo melddico anacrudsico en la linea de bajo dirigido
hacia el compas 7, el cual obedece a criterios convencionales de la muasica andina colombiana,

donde la linea de bajo se activa melddica y ritmicamente en los espacios dejados por la melodia.
Transcripcion a partir de version informal de la obra

Ademas de la version de Cuatro Palos, se encontraron otras versiones del fox-trot
“Natalia” en YouTube, en videos que no constituyen producciones discograficas ni grabaciones
profesionales, sino mas bien calificables como videos aficionados o amateur, capturados
probablemente con camara y micréfono de smartphone, y subidos en canales de cuentas
personales de YouTube con muy poca audiencia y sin pretensiones de difusion. A pesar de que
estas grabaciones poseen una calidad de audio no profesional, se puede facilmente apreciar y
aprovechar su contenido musical, el cual constituye en este caso versiones y/o arreglos diferentes
al de Jairo Rincon y Cuatro Palos. Como se menciona en el Capitulo | de este documento y de
acuerdo con Lopez-Cano y San Cristobal, la musica grabada constituye una fuente valida de
informacion en la préctica de la investigacion en musica, y eso incluye incluso a las versiones

maés informales de las obras.

A partir de la informacion obtenida en la labor de indagacidén y comparacion entre varias
versiones de la obra, el estudiante arreglista tomo la decisidn de apoyarse en una de ellas, al
encontrar que proponia una textura contrapuntistica de tres voces en la introduccién, y una linea
de bajo con un tratamiento arreglistico mas tradicional. Se trata de la versién interpretada por el
Cuarteto Infantil Crescendo, que se encuentra en el canal de YouTube de un usuario llamado

Camilo Reyes (2019).
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Figura 16: Introduccion del fox-trot "Natalia", adaptado a guitarra solista. Contrapunto a tres voces.
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En la figura 16 se ilustra la partitura de la introduccion de la adaptacion a guitarra solista
del fox-trot “Natalia”, la textura contrapuntistica a dos y tres voces que se aprecia en este

fragmento fue inspirada en la version del Cuarteto Infantil Crescendo.

A falta de una version original del fox-trot “Natalia” por parte del Trio Morales Pino o
alguna agrupacion relacionada, se tomd la decision de aprovechar elementos y recursos
arreglisticos propuestos en dos versiones diferentes: Cuatro Palos y Cuarteto Infantil Crescendo.
Los recursos aprendidos de estas versiones se complementaron con los criterios ya adquiridos en
la realizacion de adaptaciones anteriores y en las investigaciones correspondientes al presente
proyecto, junto a la aplicacion de recursos y criterios previamente utilizados y conocidos por el
arreglista. Cabe aclarar que el hecho de tomar como referencia otros arreglos de la obra no
implica una copia o plagio del contenido musical de los mismos, sino mas bien la identificacion

y aplicacion de recursos arreglisticos articulados con el ejercicio creativo.

La adaptacion a guitarra solista del fox-trot “Natalia” culmind a finales de 2020, y tras
ser aprobada por el maestro y asesor Gustavo Nifio, fue incluida en el repertorio de instrumento

del primer semestre académico de 2021.
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6 - LA INDIECITA (Guabina)

“La Indiecita” es una pieza a ritmo de guabina, de forma ternaria compuesta,
originalmente en Re mayor (secciones A y A prima) y Sol mayor (seccion B). Esta obra se
caracteriza por poseer un discurso melddico y arménico muy tradicional, que se va desarrollando

y sofisticando gradualmente una seccion tras otra:

e Laseccion A posee giros armanicos sobre las funciones principales de tonica (1),
dominante (V7) y subdominante (V).

e Laseccion A prima comienza transitando hacia el relativo menor (vi), el cual
interactUa con su respectiva dominante (V7/vi), después sucede lo mismo con el quinto grado
(V) y su respectiva dominante (V7/V), para concluir la seccion retomando los giros armonicos
sobre las funciones principales (I, IV 'y V7).

e Laseccion B comienza reafirmando la nueva tonalidad girando entre la ténica (1) y la
dominante (\V7), para después desarrollar todo un despliegue de transitos por diversos grados de
la tonalidad, en su mayoria aquellos a los que no se habia transitado en las secciones anteriores

(vi, IV y ii), todos con sus respectivas dominantes secundarias (V7/vi, V7/IV y IV/ii).

Desde un punto de vista académico y pedagdgico, se puede considerar que Alvaro
Romero a través de la guabina “La Indiecita” brinda involuntariamente una clase en el uso de

dominantes secundarias para la practica de la composicion.

Esta obra fue descubierta en medio de las labores investigativas de busqueda de
repertorio para el presente proyecto. Ante la falta de una version original grabada por parte del
Trio Morales Pino, el arreglista estudiante conocio la obra gracias a la version grabada por el trio

tipico El Colectivo La Puerta Magica (2017), que aparece como pista no. 3 en su album “Tertulia
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del Atardecer”. La pieza fue seleccionada para cumplir con el propdsito de adaptar una guabina

de Alvaro Romero para el proyecto.

La version de El Colectivo La Puerta Méagica fue empleada para la transcripcion de la
melodia y la armonia, sin embargo, se percibe en esta version la carencia de las tipicas melodias
secundarias ejecutadas por la linea de bajo de la guitarra. Al indagar en busca de otras versiones
fue descubierta una grabacion moderna en la que se interpreta la partitura original, se trata de la
version del trio tipico Pasillo y Tiempo, que se encuentra en un video del canal de YouTube
“Academia Musical Luis Pérez Toro” (2018). Al ser esta una version de la partitura original,
automaticamente paso a ser la principal referencia para el proceso de adaptacion; lo que implico
la solucidn al problema de la linea de bajo, pues Alvaro Romero escribié un papel de guitarra
acompanante considerablemente elaborado, del cual se tomaron muchos elementos para la

adaptacion.

Para la adaptacion de la guabina “La Indiecita”, fueron escogidas las tonalidades de La

mayor (secciones A 'y A prima) y Re mayor (seccién B).

Traslado de la melodia principal hacia la voz del bajo

Teniendo en cuenta la estructura de la guabina “La Indiecita”, cabe resaltar que esta obra
y el pasillo “Arco Iris” son las Uinicas dos piezas tratadas en el presente proyecto que poseen tres
secciones. Ante esta caracteristica, es necesario el uso de una mayor cantidad de variables

interpretativas, en busca de generar contraste entre las secciones y prevenir la monotonia.

Tras la realizacion del borrador de la adaptacion a guitarra solista mediante el

procedimiento descrito con anterioridad (véase figura 1), fue notoria la falta de variables
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timbricas o de textura en el arreglo de esta obra de tres secciones. Previamente en el arreglo de
“Arco Iris” (que se toma como referencia para este caso al tener también tres secciones) se
habian utilizado recursos como las variaciones de la seccion A, y la melodia tocada en arménicos
en la seccion C. El maestro y asesor Gustavo Nifio sugirié para “La Indiecita” la ejecucion de la
melodia en la voz del bajo como recurso de contraste en la seccion A prima; dicho recurso fue

puesto a prueba, obteniendo la aprobacidn tanto del estudiante arreglista como del asesor.

Figura 17: fragmento de la seccién A prima de la guabina "La Indiecita". Transcripcion de la melodia y
el cifrado arménico transportados a la tonalidad del arreglo, y version para guitarra solista aplicando el
recurso de trasladar la melodia principal a la voz del bajo.
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En la figura 17 se expone un fragmento de ocho compases de la seccion A prima de la
guabina “La Indiecita”. En los primeros cuatro compases (primer sistema) se aprecia una frase de
la melodia que fue trasladada a la voz del bajo, acompafiada de manera sencilla por las voces
superiores, las cuales ejecutan acordes en figura de blanca ubicados en los segundos tiempos de
los compases; en el aire de la guabina el segundo tiempo posee un acento, es por ello que ubicar
acordes en este lugar del compas mantiene la sonoridad de guabina en ese pasaje (el ornamento
de arpegio utilizado para estos acordes ayuda a destacarlos y acentuarlos). En los cuatro

compases restantes (segundo sistema) la melodia vuelve a la voz de arriba, su lugar natural,
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mientras que también el acompafiamiento retoma su patron ritmico convencional de guabina.
Esta reorganizacion de la textura es fundamental, porque afianza el contraste buscado con el

recurso de trasladar la melodia al bajo en la frase anterior.

Este recurso de replanteamiento de aspectos como timbre, textura, sonoridad, registro y/o
interpretacion del contenido es tan eficiente que s6lo basto aplicarlo en la primera frase de la
seccion A prima para generar el equilibrio y el contraste que el arreglo requeria; tal y como habia
funcionado previamente -por poner un ejemplo- con la utilizacion de la técnica de armonicos
artificiales en la melodia de la introduccidn del bambuco “Caldono” y de las primeras dos frases

de la seccion C del pasillo “Arco Iris”.

La adaptacion a guitarra solista de la guabina “La Indiecita” fue concluida a inicios del
afio 2021, y fue incorporada al repertorio de la asignatura de instrumento en el primer semestre

académico de ese afio.

Recopilacion y edicion de las partituras de las seis adaptaciones

En este punto, terminadas todas las adaptaciones en abril de 2021, se llevo a cabo el
procedimiento de revision y edicion de las partituras con la supervision del maestro y asesor
Gustavo Nifio quien, siendo compositor y arreglista de una vasta cantidad de repertorio para
guitarra solista, cuenta con amplia experiencia en la préactica de edicién de partituras para este

formato. Este proceso se realizo haciendo uso del software Finale 2014.

Por sugerencia de Nifio se detallaron rigurosamente en la partitura los siguientes
elementos: ligaduras de fraseo, ornamentos, dindmicas, indicaciones de tempo, digitaciones de

convencion guitarristica para ambas manos, reduccion de tamafio al 80% de la notacion para
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indicar elementos que suenan en segundo plano (generalmente las voces de registro medio del
acompariamiento) y variaciones opcionales en fragmentos de pentagrama reducidos al 80% del
tamafo. Bajo el criterio de practicidad se eliminé en las partituras el uso de la convencion “A
prima”, haciendo uso solamente de las siguientes convenciones enmarcadas en cuadrados o
rectangulos: “A” y “B” (para obras de dos secciones); y “A”, “B”y “C” (para obras de tres
secciones); asi como también “Intro” y “Coda” segun el caso. Estas convenciones de estructura

son las utilizadas normalmente en el contexto de la musica andina colombiana.

El compendio de partituras editadas, exportadas en formato pdf o impresas, asi como las
obras musicales en si mismas siendo interpretadas, grabadas y escuchadas en diversos espacios y
contextos, constituyen el resultado artistico tangible de este proyecto; enmarcado en la linea de
investigacién-creacion de acuerdo con los criterios y lineamientos utilizados por el Instituto

Departamental de Bellas Artes para la investigacion artistica.

Las partituras de las adaptaciones son recopiladas también en el presente documento
(véase Capitulo I11), asi como los enlaces de producciones audiovisuales donde se aprecian estos

arreglos siendo interpretados (consultar Bibliografia).
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CAPITULO 11l

Conclusiones

Este proyecto constituye en primer lugar un conjunto de aprendizajes sin precedentes
para el autor como guitarrista, arreglista, estudiante e investigador, siendo roles que
complementan su espectro profesional como musico y artista. En segundo lugar, constituye la
consumacién y materializacién de un aporte creativo desde la musica andina colombiana hacia la

guitarra solista. Ambos puntos son ampliados y detallados en el presente apartado.

El trabajo creativo, artistico e investigativo enmarcado en este proyecto condujo al autor

a capitalizar diversos conocimientos, criterios y experiencias.

La experiencia de adaptar musica a guitarra solista a través de procedimientos
sistematizados y en complemento con las pertinentes labores investigativas respecto al estilo y al
instrumento, afianz6 y formalizd en el estudiante practicas y conocimientos propios de un
arreglista, teniendo en cuenta que gran parte de estas précticas y conocimientos yacian como

informales, intuitivos e incluso inconscientes antes de emprender el presente proyecto.

La experiencia empirica y los procedimientos intuitivos, en este caso los que permiten
adaptar musica andina colombiana a guitarra solista, son perfectamente sistematizables y
posibles de formalizar dentro la practica artistica. EI empirismo y la intuicion son caracteristicas
muy presentes en los profesionales de la musica, la concientizacion y formalizacién de estos
conocimientos constituye un aporte robusto a la investigacion artistica, pues es asi como las
ideas que yacen abstractas dentro de la mente de los musicos son exteriorizadas y se convierten

en informacion tangible. Por ejemplo, en el caso de este proyecto, el arreglista ya poseia varios
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de los conocimientos que fueron utilizados para realizar las adaptaciones, pero no era consciente

de ellos; en otras palabras: no sabia que sabia.

La adaptacion, siendo un tipo de arreglo en el cual se mantienen el estilo y la estética de
la mUsica original, es un proceso que -valga la redundancia- debe priorizar la conservacion de los
rasgos estilisticos y estéticos de la mdsica en cuestion, por encima de los aspectos o paradigmas
técnicos del instrumento o formato instrumental al cual se esta adaptando. La mencion de este
criterio es muy importante, pues en los contextos académicos se detectan muchos casos en donde
las prioridades no estan en orden, poniendo los criterios técnicos por encima de los musicales. La
masica es arte y expresion, por ende, los criterios musicales y artisticos deben estar priorizados
por encima de los criterios técnicos; en los contextos académicos y educativos muchas veces se

deja de lado (erréneamente) este concepto.

La experiencia de montar e interpretar estos seis arreglos en diversos escenarios como
parciales de instrumento, conciertos virtuales de pasantias institucionales, tertulias musicales y
festivales de musica colombiana dejé como resultado la buena acogida a las obras por parte de
un publico diverso. Esta aprobacion es muy importante como calificativo de la calidad musical
del resultado artistico del proyecto, pues se trata de espacios frecuentados por publico formado y
con criterio sobre musica andina colombiana y guitarra solista. La diversidad del publico que ha
escuchado las obras consta de: docentes universitarios y compafieros estudiantes de la catedra de
guitarra y otras catedras (en el caso de los contextos académicos de Bellas Artes); musicos

acreditados en rol de jurados, competidores o comparieros de concurso (en el caso del Festival
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Mono Nufiez); colegas amantes de la muasica andina colombiana (en el caso de las tertulias

musicales); y plblico en general para todos los casos mencionados*?.

El balance general, sustentado en la apreciacion de la audiencia ya mencionada
(incluyendo al maestro y asesor del proyecto Gustavo Nifio), es que las obras cumplen con
mantenerse en el estilo de la musica andina colombiana (lo cual se logro a través del cuidadoso
proceso de adaptacion, fundamentado en los criterios adquiridos tras haber estudiado
meticulosamente las obras en su formato y estilo original). También se concluy6 que funcionan
como obras para guitarra solista, con una sonoridad ligeramente diferente al repertorio andino
colombiano originalmente escrito para este instrumento, ya que se piensa desde musica ya escrita

con un estilo definido, y no desde el lenguaje técnico de la guitarra.

Otra conclusion muy importante extraida de la experiencia de llevar a cabo este proyecto,
es que nunca es suficiente el esmero por detallar aspectos interpretativos y estilisticos en una
partitura, por mas recursos de edicién e indicaciones que se utilicen. Simplemente hay cosas que
no se pueden escribir, la partitura escrita y sus respectivas indicaciones no son mas que una
aproximacion a la musica; la musica real estéa en los sonidos, y un estilo musical determinado no

se puede aprender bien si no se le escucha lo suficiente.

Para la ejecucion de repertorio de un estilo musical determinado, se recomienda al
intérprete escuchar e impregnarse de dicho estilo para asimilarlo a traves de la imitacion. Este

concepto es mejor explicado por Jaime Jaramillo (compositor, arreglista y docente universitario)

12 En la plataforma YouTube, existe material audiovisual con las interpretaciones de Alvaro Zapata de las
obras de Alvaro Romero adaptadas a guitarra solista en el marco de este proyecto. En el canal personal de
Zapata aparecen las dos pasantias institucionales realizadas en 2021 (en cuyos programas estan incluidas las
obras de Romero), asi como su intervencién como solista instrumental en la ronda clasificatoria del Festival
Mono Nufiez 2022, donde se interpretd una de las obras (véase Bibliografia).
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en una publicacion de Facebook, refiriéndose a un video de 1988 en el que aparece Diego

Estrada interpretando un bambuco junto al Trio Joyel; dice Jaramillo:
iAsi es que se toca! Es muy dificil explicarles a los jévenes ese “gustico”.

Pero parele bolas a las corcheas de las melodias, y vera que no suenan
“cuadradas”, es decir, la duracioén no es proporcional, no es igual, no se puede escribir.
Eso se aprende escuchando. Yo se lo puedo cantar, se lo puedo tocar, pero no lo puedo

describir.

Muy pocos intérpretes de la musica andina colombiana tocan con ese gusto, esto
les falta en especial a los jovenes de academia. Eso se conserva en los sitios de tradicion

fuerte donde se aprende por imitacion y no sobre el papel. (Jaramillo, 2022).

Los criterios de los musicos académicos para abordar e interpretar repertorio andino
colombiano (o de cualquier otro estilo de origen ajeno a la academia) deben estar nutridos por la
inmersion en el estilo. En la actualidad, gracias al internet y las plataformas digitales, se cuenta
con multiples herramientas que dan acceso a una vasta cantidad de musica grabada de diversos
estilos y épocas, asi que no hay excusa para que un masico no estudie adecuadamente un estilo a

través de la escucha.

Es muy relevante mencionar que el resultado artistico satisfactorio de este proyecto no
habria sido posible sin la profunda inmersion del autor en el contexto de la musica andina
colombiana como musico, creador, investigador y principalmente como oyente. El amor por la

guitarra, pero mas aun por la masica en si misma, hizo posible este proyecto.

Partituras de las adaptaciones
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Carmenza (Gavota)

(1909-1999)

Alvaro Romero Sdnchez
Version para guitarra:
Alvaro Zapata Gomez
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Carmenza
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Caldono (Bambuco)

(1909-1999)

Version para guitarra:
Alvaro Zapata Gémez
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Arco Iris (Pasillo)

Alvaro Romero Sanchez
(1909-1999)

Version para guitarra:

Alvaro Zapata Gomez
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Notas Del Alma (Danza)
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Notas del Alma
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Natalia (Fox-trot)
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La Indiecita (Guabina)
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La Indiecita
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