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Resumen

Este articulo explora el desarrollo interpretativo del ritmo bambuco dentro de un formato
musical particular: el trio instrumental andino colombiano. El Trio Morales Pino y su direc-
tor, el maestro Alvaro Romero Sanchez, cuya obra sigue siendo un importante referente
estilistico y performativo de este género, ocupan un lugar central en esta investigacién. A
través de un analisis musical comparativo, el estudio examina la interpretacion del Trio
Morales Pino del bambuco Dical de Romero y la contrasta con una version posterior de
la misma pieza interpretada por el Trio Opus 3. La investigacion se sitia dentro de una
discusion mas amplia sobre el propio género del bambuco, considerando su papel en la
conformacion de identidades sociales y culturales en los Andes colombianos. Al analizar
las diferentes versiones de Dical, este estudio no solo pone de relieve las variaciones en el
estilo y la interpretacidn, sino que también arroja luz sobre la evolucién organica del trio
instrumental andino colombiano como tradicién musical.

Palabras clave: Alvaro Romero Sanchez, bambuco, trio instrumental andino colombiano,
Trio Morales Pino, Trio Opus 3.

Abstract

This article explores the interpretive development of the Bambuco rhythm within a parti-
cular musical format-the Andean Colombian instrumental Trio. Central to this inquiry is
the Trio Morales Pino and its director, the maestro Alvaro Romero Sanchez, whose work
remains an important stylistic and performative referent of this genre. Through a compara-
tive musical analysis, the study examines the Trio Morales Pino’s interpretation of Romero’s
Bambuco “Dical” and contrasts it with a later version of the same piece performed by the
Trio Opus 3. The research is situated within a broader discussion about the Bambuco genre
itself, considering its role in shaping social and cultural identities in the Colombian Andes.
By analyzing different versions of “Dical,” this study not only highlights variations in style
and performance but also sheds light on the organic evolution of the Andean Colombian
instrumental trio as a musical tradition.

Keywords: Alvaro Romero Sanchez, bambuco, Colombian Andean instrumental trio, Trio
Morales Pino, Trio Opus 3.
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Introduccion

“El andlisis musical es una herramienta conceptual que permite al intér-
prete un mayor acercamiento a la obra, al compositor o al arreglista”
(Lujan, 2019, p. 66). Es un mecanismo necesario para que los musicos
trasciendan los limites de una partitura, al escudrifiar e intuir, si es el caso,
las posibles maneras de interpretar una pieza musical, resaltando sus com-
ponentes discursivos y expresivos. En otras palabras, el andlisis musical
genera espacios reflexivos para la interpretacion, la adaptacidn, el arreglo
o la audicion de una obra. Asi, el analisis se transforma en una herramienta
que se puede dar a la audiencia, y permite promover, entre muchas cosas,
una escucha activa de la musica. “Todos nosotros, profesionales y profanos
por igual, estamos esforzandonos siempre por hacer mas profunda nuestra
comprension de este arte. No tienes por qué ser una excepcién, por modestas
que sean tus pretensiones como oyente” (Copland, 1999, p. 124). Copland
afirmara mas esta idea al decir que:

El contacto del escritor con su lector es directo; el cuadro del pintor no nece-
sita mads, para que se vea, que colgarlo bien. Pero la musica, al igual que el
teatro, es un arte que, para que viva, necesita ser reinterpretado. El pobre
compositor, una vez que ha terminado su composicion, tiene que entregarla
alas benignas mercedes de un artista intérprete, el cual, no hay que olvidarlo
nunca, es un ser dotado de una naturaleza musical y una personalidad propias.
Por tanto, el oyente lego sélo podra juzgar cabalmente una interpretaciéon
si es capaz de distinguir entre el pensamiento del compositor, idealmente
hablando, y el grado de fidelidad con que el intérprete reproduce ese pen-
samiento. (1999, p. 122)

A partir de esta reflexion de Copland en torno al juego entre compositor e
intérprete que implica una obra musical, y extrapolandola al género musica
andina colombiana, este articulo propone un analisis musicologico compa-
rativo del bambuco Dical, del compositor Alvaro Romero Sanchez, creador
e intérprete de repertorio de musica andina colombiana del siglo xX, que
durante su carrera grabé mas de 20 discos, muchos de ellos con agrupa-
ciones que él mismo dirigid, como el Trio Morales Pino y posteriormente
la Estudiantina Colombia. Lo que mueve a esta propuesta es, en primera
instancia, el interés de evidenciar las influencias y los desarrollos que ha
tenido el formato del trio andino colombiano. Para ello, se presentan tanto
los elementos comunes como las diferencias entre el Trio Morales Pino y el
Trio Opus 3, cuyos desarrollos interpretativos obedecen a caminos distintos.

Puntualmente, el analisis se desarrolla a partir de dos aspectos: el contexto
social y el musical, utilizando la composicién Dical como obra original escrita
para el Trio Morales Pino, asi como su posterior version, hecha por el Trio
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Opus 3. Esta propuesta es, ademas, una reflexiéon sobre las dinamicas en
las que se ha desarrollado la musica andina colombiana y sus cordéfonos
representativos desde mediados y finales del siglo xx. En razdn de eso, este
articulo analiza la forma, la instrumentacion y la interpretacion del trio
tipico instrumental de los andes colombianos.

En un primer momento, se hace una exposicion de los antecedentes his-
toricos y performativos de la hoy llamada “musica andina colombiana” en
general, y del bambuco en especial, vistos ambos como un fenémeno social.

En segunda instancia, se presenta una breve biografia de Alvaro Romero
Sanchez y del Trio Mérales Pino, para luego abordar los aportes de aquel
como guitarrista y compositor dentro del trio, reiterando que con esta
agrupacion se desarroll9, fortalecio y visibilizé su extensa obra musical.

Después de esto, se describen algunos elementos relevantes del Trio Mora-
les Pino y de Romero, ahora como influencias visibles en Fabian Forero
Valderrama como bandolista y director del Trio Opus 3.

Luego, se realiza el analisis musical comparativo de las interpretaciones,
por parte de ambos trios, del bambuco Dical compuesto por Romero, donde
se evidencian, en sus partituras, aspectos y aportes tanto del compositor
como de los intérpretes, remarcando diferencias estilisticas en cuanto a los
arreglos y las formas de ejecucion instrumental.

Al final se plantean algunas conclusiones.

El bambuco

Las musicas andinas colombianas, junto con instrumentos representativos
como el tiple, la guitarra y la bandola, se encuentran vivas, en constante
movimiento y transformacion. Por ello, la reinterpretacion de bambucos,
pasillos, guabinas, torbellinos y otros aires son constantes. Esto se verifica
en diferentes festivales, academias y encuentros.

Gracias a esas maneras de interpretar este repertorio y a los diversos for-
matos en los que se han vinculado los cord6fonos andinos colombianos, la
musica de los Andes de Colombia atn circula y da cuenta de una constante
transformacion. Segtin Jordan Beghelli et al. (2016):

El estudio de la musica esta intimamente ligado con los procesos sociales que
hacen de su historia una construccién multiple y diversa, en la que se reflejan
tanto las transformaciones disciplinares como los fenémenos de la cultura,
mas aun cuando se trata de la historia de un aire musical vinculado con la
configuracion de la identidad de una nacion, tal como lo es el bambuco. (p. 52)
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Segun lo citado, el bambuco ha encarnado ideas e imaginarios de nacién
y de identidad desde hace mas de cien afios. Con el paso del siglo xix al
siglo xx, este y otros ritmos, ademas del repertorio y la organologia ya dis-
puestos para ellos, estuvieron en el centro de un debate sobre la identidad
musical del pais. Musicos con proyecciéon académica, pero de formacion
y raiz popular, como Emilio Murillo y Pedro Morales Pino, defendian el
caracter vernaculo y colectivo de estos aires, asumiendo desde lo sonoro un
encuentro de lo europeo con lo nativo en un escenario totalmente inédito
para la musica. Bajo la l6gica planteada por este conjunto de argumentos,
estos musicos salian al paso de posturas totalmente eurocéntricas, como
las de Guillermo Uribe Holguin y Gonzalo Vidal, quienes propendian por el
fomento y la divulgaciéon de musica del viejo continente, bajo el argumento
de un mayor desarrollo formal y una rica tradicion estética, frente a la cual
los ritmos andinos colombianos se exponian como vulgares parodias o
simples imitaciones.

No obstante, ajenos a estas discusiones, algunas publicaciones periddicas
y agrupaciones como las nacientes estudiantinas llevarian a cabo labores
de gestion y de visibilizacion por medio de partituras impresas, piezas por
encargo y conciertos nacionales e internacionales, en los que un fenémeno
que seria denominado “musica andina colombiana” comenzaba a convocar
publicos de todas las capas sociales y a erigirse como referente identitario.

Tanto aires como instrumentos se constituyeron en insumo utilizado para
la construccion de esa posible identidad nacional, a pesar de que para el
bando contrario significaran el retroceso, la degeneracién de la musica, la
impureza, defendiendo, en ese momento, y no dandose cuenta del todo,
una condiciéon mezclada, de convergencia, mestiza, alrededor del conjunto
de practicas musicales que se estaba forjando, sobre todo a través de tres
instrumentos: la guitarra, la bandola y el tiple.

En el caso del bambuco, entre las acciones de configuracién de repertorio y
exposicion de rasgos estilisticos aparecidas en esa época, se emprendieron,
desde la escritura, planteamientos formales, métricos y de fraseologia que
pretendieron hacer de la practica de este ritmo —hasta entonces eminen-
temente popular— un insumo para ser aprovechado en instancias mas
“elevadas”, como la académica.

Como lo indican Jordan Beghelli et al. (2016), la métrica de 3/4 se utilizo,
en un primer momento, no solo como recurso para academizar el bambuco,
sino también para “blanquearlo”, ya que el 6/8 dejaba expuesta una influen-
cia negra, entonces considerada como “impura”. Esta idea no es mas que
una secuela colonial comun a toda idea de formacién estatal nacional de la
época, desde la cual el estamento “oficial” acaparaba y planteaba un sentido
del orden social y cultural. Esta dinamica, denominada por Anibal Quijano
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“colonialidad de poder” (2000), no era mas que un ejercicio taxonémico y
de jerarquizacion a partir del origen racial, con el cual se instalaba una idea
eugenésica de la cultura, que permitia “depurar” el presunto componente
de la raza, para luego legitimarlo socialmente.

Aunque la discusion sobre los origenes raciales del bambuco no corresponde
directamente a este texto, es preciso, no obstante, resefiar su actualidad y
algunos antecedentes aparecidos desde el siglo x1x. Jordan Beghelli et al.
ofrecen una de dichas resefias:

Entre algunas de las teorias mas preponderantes en el imaginario musical
colombiano se ha asegurado que el bambuco proviene de Africa, afirmacién
que se sustenta en la apreciacion que el escritor Jorge Isaacs realiza en su
novela Maria, cuando menciona que este aire musical fue traido por los escla-
vos de Bambuk (Sudan) al Cauca en los tiempos de la colonia. (2016, p. 50)

Mas cercano en el tiempo, el caso de Luis Uribe Bueno marca un itinerario
de reconocimiento de dos formas de escritura para el bambuco, tanto a 6/8
como a 3/4, instando a pensar no solo en el caracter métrico sesquialtero
del ritmo, sino también en un conjunto importante de variables sociales y
performativas en su ejecucion.

En una historia narrada por Fernando Ledn, en la que menciona el viaje a
México del maestro Uribe llevando un bambuco escrito en compas de 3/4,
se da cuenta de como esta métrica iba a generar dificultades interpretativas
para la orquesta sinfénica que iba a realizar el montaje de la pieza (comu-
nicacién personal, 14 de diciembre de 2019). Tales dificultades motivaron
a Uribe a transcribir el bambuco en 6/8:

[..] dados los esfuerzos por solucionar las dificultades interpretativas que traia
el compas en 3/4, lo que reivindic6 asf al de 6/8 para escribir bambucos al
argumentar que este enmendaba los desfases ritmicos, mejoraba la relacion
entre la lectura y la interpretacion, ampliaba las posibilidades compositivas y
revitalizaba sus bases ancestrales. Sin embargo, es de anotar que el compas
en 3/4 también ofrece sus ventajas al dar como resultado un bambuco mas
sincopado y ritmico. (Jordan Beghelli et al., 2016, p. 53)

No obstante, es el bambuco un reflejo de un saber mezclado, mestizo para
algunos tedricos, mulato para otros estudiosos (Cantor, 2010), que hoy
se ve reflejado en muchos dmbitos interpretativos de la musica andina
colombiana. Aun en estos dias sigue viva la discusion sobre los origenes
del bambuco, y cabe al respecto manifestar que su importancia radica no
en terminar por establecer una fuente como la tinica original y verdadera
a expensas de otras, sino en tener en cuenta la multitud de variables que
en ello influyeron.
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Un ejemplo que refleja esa condicién del bambuco como mezcla de varias
dimensiones sonoras y performativas se encuentra en el bambuco Dical,
escrito originalmente a 3/4 por su compositor, Alvaro Romero Sanchez,
pero acondicionado en el tiempo a 6/8 por otros intérpretes que buscan
una “mejor” comprension de este.

En Dical se escenifica el didlogo entre lo popular y académico que hoy se
vive, lo que permite un rastreo del modo como las musicas andinas colom-
bianas se siguen actualizando. Es esta la razén por la cual se presenta en este
articulo un andlisis contrastado del bambuco mencionado en dos versiones,
la versién original, escrita por Alvaro Romero para el Trio Morales Pino,
y la version realizada por Fabian Forero Valderrama para el Trio Opus 3.

Alvaro Romero Sanchez y el Trio Morales Pino

Romero Sanchez nacié en Vijes, Valle del Cauca, en abril de 1909, y murié
en Cali, en diciembre de 1999. Hablar de Romero como musico implica obli-
gatoriamente vincularlo con el Trio Morales Pino, agrupacién que fundé y
con la cual logro no solo una fructifera produccién en la industria musical
discografica de la época, sino también dar a conocer sus composiciones,
enriquecer cuantitativa y cualitativamente el repertorio para el formato,
dejar un valioso aporte en la forma de interpretar la guitarra acompafiante
y marcar un estilo para el trio instrumental andino colombiano.

Resulta imposible escribir una biografia de Alvaro Romero Sanchez sin men-
cionar la fructifera carrera propia del Trio Morales Pino [...]. En casi treinta
afios de actividad, este trio, bajo la direccién de Romero Sanchez, transformé
la manera de concebir, interpretar y crear en este formato. (Garcia Orozco,
2014, p.32)

El estilo compositivo de Romero era novedoso para su tiempo, sobre todo
por su inventiva melddica y armdnica. Ademas, la perspectiva que tuvo del
acompafiamiento arménico, sobre todo en la guitarra, se hizo reconocida
en el &mbito de la industria disquera y entre los mismos musicos, al valerse
del espectro ritmico armoénico de los acompafnamientos, caracteristico del
formato de trio instrumental andino colombiano, para agregarle un original
rol contrapuntistico y melddico a partir de una acertada conduccion de los
bajos, rasgo estilistico que Fernando Ledn' denomina “bajete”. Este recurso,
entre otros, le permitié a Romero ubicarse, junto con su Trio Morales Pino,

24

1 Musico y bandolista bogotano. Profesor, desde 1995, en las dreas de composicion (instrumentacién y orques-
tacion) y de musicas tradicionales colombianas y latinoamericanas en la Universidad Pedagdgica Nacional, y
posteriormente en la Universidad de los Andes. Director y fundador del Trio Joyel, el Quarteto Colombiano y la
Orquesta de Cuerdas Nogal.
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como referente central para las musicas de la region andina colombiana
desde mediados del siglo xx:

De las virtudes de Romero como compositor se ha dicho mucho, aunque no se
ha ahondado en su faceta de estilista, sobre todo con los pasillos y los bambu-
cos. El era el eje de su trio, y se ocupaba de mantener el balance sonoro con
el tiple, de soportar con un robusto acompafiamiento la masa sonora grupal
y de contestar los finales de frase de la bandola con el uso hasta entonces no
escuchado de recursos melédicos con el bajo. (Urrego, s. f, pp. 4-5)

El Trio Morales Pino

Esta agrupacion fue fundada por Romero en 1950. Sus otros dos integran-
tes fueron Heriberto Sdnchez, interpretando la bandola de 16 cuerdas en
Bb, y Peregrino Galindo, en el tiple. En un principio, su nombre fue “Los
tres Bemoles”. En el afio 1958, con la salida de Sanchez, se integra como
bandolista Diego Estrada (Lujan, 2019, p. 54).

Romero no fue el inico integrante con aportes sustanciales al montaje y a
la estética del Trio Morales Pino. La forma experimental y virtuosistica que
mostraba Diego Estrada con la ejecucion de la bandola se haria atin mas
visible con propuestas que iban desde el disefio de frases y ornamentaciones
hasta la interpretacion creadora de la musica elegida como repertorio para
el Trio con su instrumento. Desde la construccién del instrumento, Estrada
propuso la afinacién en C. En la parte interpretativa, adornos, grupettos y
efectos timbricos obligan a una escucha critica de la amplia discografia del
Trio, bajo el filtro de la austera pero efectiva forma de escribir que tenia
Romero, hallandose con ello sustanciales diferencias entre lo que se escucha
en el disco y lo que se lee en partitura.

En 1961, al participar en la escena musical del III Festival Folclorico, llevado
a cabo en la ciudad colombiana de Ibagué, El Trio es invitado por Hernan
Restrepo Duque a grabar en la ciudad de Medellin, donde se encontr6 con
Luis Uribe Bueno, quien oficiaba como director artistico de la discografica
colombiana Sonolux. Ellos firmarian un contrato con dicha empresa, con
lo que iniciarian una carrera en el mundo de la industria discografica de la
musica andina colombiana, superada en niumero solo por la discografia de
Jaime Llano Gonzalez, y donde grabarian mas de 20 discos de larga duracion
entre las décadas de los sesenta y los setenta (Lujan, 2019, p. 54).

Con el tiempo, y como lo resefia Montenegro (2016), el papel del tiple conto
con mas de un intérprete, debido a dificultades de salud de Galindo. De ahi
que el trio tuviese en su momento a Arley Otalvaro, y luego a Jesiis Mosquera,
con quien el trio, para 1990, culmind la actividad musical.

Artes La Revista n.° 32. julio-diciembre de 2025 | pp. 18-45 | Universidad de Antioquia | ISSN 1657-3242 | ISSN-e 3073-0724

https://doi.org/10.17533 /udea.artes.361579 25



ALVARO ROMERO SANCHEZ Y SU BAMBUCO DICAL. DOS VERSIONES, DOS IMPORTANTES REFERENTES

26

Durante los dltimos cuarenta afios del siglo xx, Romero y el Trio Mora-
les Pino desempefiaron un papel importante en la consolidacion técnica,
interpretativa y de difusion de las musicas andinas colombianas. Este trio
generaria un estilo compositivo e interpretativo que luego seria emulado
por diversos conjuntos. En el ejercicio constante que tuvieron de construir
una sonoridad especifica a partir de la combinacién de la bandola, el tiple
y la guitarra, iban también a visibilizar un repertorio nuevo, propio, en
combinacion con piezas compuestas por encargo y obras del repertorio
tradicional, con lo que abarcarian la totalidad de ritmos de los Andes de
Colombia.

El bandolista bogotano Fabian Forero Valderrama confiesa que ha sido
innegable la influencia de Romero y del Trio Morales Pino en su labor como
bandolista, pedagogo, arreglista, compositor y director de agrupaciones
como la instrumental Trio Opus 3. En una entrevista realizada en 2014,
Forero hace hincapié en que, cuando escucho este trio, el espectro sonoro
logrado por esa agrupacién lo puso en otro lugar de la escucha, y lo moti-
v0 a procurar nuevas posibilidades estéticas y busquedas sonoras para la
bandola, el tiple y la guitarra, que le permitieran ampliar y desarrollar el
rango idiomatico y estético de estos instrumentos, asi como su condicion
de intérprete y de arreglista para su propio trio:

Numerosos y diversos han sido mis encuentros a través del tiempo con la
musica vallecaucana, y especialmente con la de Alvaro Romero Sanchez: de
los momentos ludicos de mis épocas de nifio, cuando escuchaba al Trio Mora-
les Pino y jugaba a reproducir con mi bandola tantos efectos y ornamentos
como fuera posible —de los que a su musica le imprimia Diego Estrada—,
hasta los mds rigurosos de mi carrera profesional como intérprete, percibi
la amplisima perspectiva de lo que la musica de aquel maestro representa
para el patrimonio cultural colombiano, y aprendji, a través de ella, y como
una proyeccion de sus elementos técnicos y de expresion, el gusto por el
estudio de las musicas de la regién andina colombiana. (Fabian Forero, en
Garcfa Orozco, 2014, p. 13)

Como queda senalado, el Trio Morales Pino fue la plataforma a partir de
la cual Romero desarroll6 su obra musical y su vida artistica, siendo su
director desde su fundacién hasta su desintegracion (Lujan, 2019, p. 69).

Junto con esto, es necesario recordar que Romero hered6 de manera casi
directa el legado musical que Pedro Morales Pino y sus colegas de la “Lira
Colombiana” desarrollaron entre finales del siglo X1X y comienzos del xx,
fundamentandose en musicas tradicionales de los Andes colombianos. Ras-
gos estilisticos y de fraseo, asi como aspectos formales del bambuco y del
pasillo, propuestos en su momento por esos musicos, captaron de manera
temprana el interés de Romero, quien mantuvo y respeto, entre otras cosas,
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la forma clasica A-B-C adoptada por este en sus composiciones, al emular
un minueto con “trio” y replicando formalmente sus repeticiones.

La industria fonografica y la radio en Colombia, surgidas ambas durante
los primeros cincuenta afios del siglo XX, adoptaron y difundieron desde un
inicio gran cantidad de intérpretes, estilos, formatos y repertorios, sobre
todo de las musicas practicadas en el interior del pais. Un efecto de dicho
fendmeno comercial se veria reflejado en la distribucién masiva, asi como
en la recepcion y el consumo de discos y las puestas en escena de ese con-
junto de ritmos entonces llamado “musica patria”, que luego iba a recibir el
genérico de “musica colombiana”, para luego ser matizado con la convencién
“musica andina colombiana”.

Estas musicas, con todo y tener una fuerte impronta popular campesina,
terminarian configurandose en un fenémeno casi totalmente urbano, en
cuya canciones y manifestaciones instrumentales alin se manifiesta la para-
doja de escuchar letras con un fuerte componente de nostalgia por la vida
campesina, pero entonadas por hombres de la naciente clase media del pais,
vestidos de frac o disfrazados de gente del campo, y asentados en grandes
ciudades como Bogota, Medellin y Cali. El auge discografico de estas mani-
festaciones musicales da cuenta de un cruce de influencias tradicionales,
populares? y académicas, asunto que no obstante estar vinculado con este
articulo, excede sus limites, ademas de merecer un analisis aparte.

El Trio Opus 3

Fundado en 1994 por José Luis Martinez Vesga en el tiple, Raul Walteros
en la guitarra y Fabidn Forero como director y bandolista, en este trio se
conjuga el didlogo de saberes académicos y populares: Martinez y su apor-
te interpretativo propio de los Santanderes (el tiple con afinacion en Bb),
Walteros desde su experiencia como guitarrista empirico de musica colom-
biana, y Forero desde su aporte académico y virtuosismo técnico en la
interpretacion de la bandola.? Tres maneras de escuchar el mundo y de
hacer musica convergen en esta conformaciéon, dando como resultado una
sonoridad distinta para este formato. De acuerdo con Montenegro (2016),
“esta agrupacion ha desarrollado tres aspectos fundamentales: trabajo
de montaje musical empirico, con partituras y en colaboracién con otros

2 Para una mejor comprension de la palabra “popular”, tomada aqui como practica del pueblo, véase la postura
de Néstor Garcia Canclini (1987).

3 Forero es un reconocido bandolista y mandolinista bogotano, quien se formé profesional y musicalmente en la
Universidad Nacional de Colombia, la Universidad Javeriana y el Instituto Bokkota de Altos Estudios, en Tarazona,
Espafa (Lujan, 2019, p. 70).
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formatos instrumentales. Esto hace de Opus 3 un grupo particular dentro
de las agrupaciones de trio andino colombiano” (p. 54).

El Trio Opus 3 se convertira en un referente fundamental de escucha de la
musica andina colombiana entre finales del siglo xX y comienzos del xxi,
entre otras cosas por el modo como recreo el formato del trio instrumental
andino colombiano, ademas de los aportes hechos desde la composicion y
la combinacién con otros formatos instrumentales.

Cuando se conformé este trio en los afios noventa del siglo xX, ya hacia
mucho tiempo que las musicas de los Andes colombianos habian sido rele-
gadas de la industria musical, redireccionandose dicha practica a espacios
de formacion y gestion académica, desde procesos de iniciacion para nifios
y adolescentes hasta la formacién superior universitaria. Bajo esta nueva
l6gica comienzan a hacerse visibles no pocos aportes para el repertorio
y la fundamentacidn técnica e instrumental de estas musicas, entre los
cuales figuran los trabajos discograficos de Opus 3, bajo la direccién de
Forero: “Con Opus 3 realizamos tres producciones discograficas Plectro-
mania Vol. 1; Plectromania Vol. 2'y Barroco, Opera, Latinoamérica (2003).
Para esta ultima me tocé estudiar bastante de la mano de Fabian Forero”
(José Luis Martinez, comunicacién personal, 2018). Como lo indica Mon-
tenegro (2016), la primera de ellas, Plectromania Vol. 1, los lleva a realizar
varias giras internacionales por paises como Alemania, Espaiia, Francia,
India e Italia, entre otros (Lujan, 2019, p. 70).

No cabe duda de que Opus 3 se tomé muy en serio la tarea de fortalecer y
difundir, con un criterio mas académico que popular o comercial masivo,
las musicas de los Andes colombianos.

En este punto se hace preciso sefialar y recordar las similitudes, pero también
las diferencias que existen entre el Trio Morales Pino y el Trio Opus 3. En pri-
mera instancia, Ratl Walteros Lara y Alvaro Romero Sanchez se formaron y
se forjaron en la practica popular y cotidiana de la guitarra, convirtiéndose
con el tiempo en referentes de estilo y repertorio para las musicas de los
Andes del pais.

Por otro lado, Diego Estrada Montoya y Fabian Forero Valderrama han
representado épocas y formas de ejecutar la bandola con una alta exigencia
técnica e interpretativa como rasgo comun, pero con diferencias sustan-
ciales en cuanto a las formas de abordar el repertorio, tanto para el trio
instrumental y la musica en general como para el instrumento en especifico,
destacandose Forero por el rigor estético e interpretativo en la ejecucion,
fruto de una formacion candnica que incluyé un posgrado en mandolina en
Europa, luego aplicado a la bandola y a la direccidn de formatos de camara,
mientras que Diego Estrada fue por mucho tiempo considerado el mejor
bandolista del pais, manifestando siempre una viva curiosidad por el sonido
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y las posibilidades timbricas e idiomaticas de su instrumento, asunto que
se ve reflejado en la capacidad para la improvisacion y la ornamentacion
de las partituras austeramente dispuestas (la melodia acompafiada por
un cifrado armonico, como si fuera un estandar) por Romero para el Trio
Morales Pino.

Por ultimo, Peregrino Galindo y José Luis Martinez dan cuenta de un relato
de formacioén “empirica”, sin el fundamento teérico o académico que sus
otros compafieros poseian. Con todo, la diferencia se halla en que Galindo
fue, para su época, un destacado referente interpretativo y estilistico del
tiple acompafiante, tal y como lo es Martinez hoy, aunque este ultimo no
se quedo en el acompanamiento. Mientras que Galindo se cefiia a un papel
ritmico-armonico, Martinez abordaria otras posibilidades desde el tiple
para el formato del trio instrumental andino colombiano, asumiendo en
no pocas ocasiones la melodia principal.

Esto se debe en gran medida a su faceta de solista melddico del tiple, muy
caracteristica en la region de los Santanderes, de donde es oriundo,* gene-
rando en el caso de Dical, otras posibilidades melédicas, timbricas y didlogos
contrapuntisticos entre los tres instrumentos. (Lujan, 2019, pp. 70-71)

La conjuncién de seis formas muy personales, reflejadas en estos dos trios
instrumentales, obedientes a épocas y a formas muy distintas de ver la
musica, se verd obligatoriamente plasmada en el estilo, el repertorio y la
produccion discografica de ambas agrupaciones, hallandose alli marcadas
diferencias en cuanto al rol de cada instrumento segtn el trio, asi como al
balance orquestal y sonoro logrado desde las mismas condiciones, posibili-
dades y subjetividades musicales que los caracterizaban. El bambuco Dical,
compuesto por Romero, y grabado por los dos trios, es un caso especifico
que ilustra de manera ejemplar estas generalidades.

Trios Morales Pino y Opus 3, dos versiones de Dical. Un
ejercicio de analisis

La versién original del bambuco Dical fue compuesta por Alvaro Romero
para el Trio Morales Pino, y aparece por primera vez en el disco de larga
duracion Lo mejor del Trio Morales Pino, grabado por el sello Codiscos en
el afio 1963.

4 La manera interpretativa del tiple en esta regiéon colombiana se da desde lo melddico. Se utiliza como recurso
para su ejecucion el plectro o pluma, y, esporadicamente, una cuchilla de afeitar, como parte de la tradicién san-
tandereana (Lujan, 2019, p. 71).
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El andlisis que ahora se propone de esta pieza parte de la transcripcion de
audios de la version original del Trio Morales Pino y del arreglo posterior
del trio instrumental Opus 3. Asimismo, las tablas son tomadas de ambas
transcripciones (véanse Club de la Bandola, 2017; Lujan Zapata, s. f.). En
razon de esto, a continuacién se lleva a cabo una descripcion formal de las
dos versiones del bambuco Dical, a partir de los siguientes criterios:

1. Andlisis de la forma
2. Andlisis armonico

3. Analisis ritmico

4. Analisis melddico

5. Andlisis de la textura.

La version escrita para el Trio Morales Pino presenta una estructura terna-
ria: introduccidn, estructurada por una frase de 8 compases, y 2 semifrases,
que constan de 2+2 incisos; las secciones A-B-C y la coda (esta ultima es
diferente en la version de Opus 3). La parte A tiene 16 compases, agrupa-
dos en dos frases, de 8 compases cada una; las semifrases presentan, al
igual que la introduccidn, 2+2 incisos. La parte B es igual a la primera, es
decir, 16 compases agrupados en dos frases de 8 compases cada una. Allj,
la construccion de las semifrases también presenta 2+2 incisos. La parte C
se construye igual a las anteriores.

Por otro lado, la versién de Opus 3 tiene una propuesta de coda diferente,
melddica y armdnicamente, con respecto a la del Trio Morales Pino. Asimismo,
expone un pasaje modulante sobre E7, para regresar a la parte o seccion A en
(Am) (este ejemplo se ilustra mas adelante, en el analisis musical de Opus 3).

Trio Morales Pino

Analisis de la forma

Segiin Manuel Garcia Orozco (2014), la estética musical de los géneros
de la zona andina colombiana ha sido en gran medida una herencia del
repertorio de saldn del siglo x1x. Durante esos afios, la forma comun a las
piezas de dicho repertorio era la forma binaria, extendida por repeticion
continua de sus secciones o por su encadenamiento, mediante el uso de
pequefias modulaciones, con motivos cuya forma, fraseologia y tonalidad
eran distintos, lo que permitia construir piezas de gran extensién que en esa
época eran denominadas “tandas”, sobre todo en ritmo de vals y de pasillo.

Pedro Morales Pino fue uno de los musicos que, a principios del siglo xx,
aplicaria y con el tiempo estandarizaria una forma ternaria, ejercicio que
con el tiempo —ya en el siglo xx— se iba a constituir en parte integral de la
practica ordinaria de creacion e interpretacion de piezas de musica instru-
mental andina colombiana. Romero adoptara de manera casi natural, para
sus composiciones, esa forma asentada por Morales Pino y otros.
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En la Tabla 1 se presenta el andlisis de la forma del bambuco Dical, en la
version del Trio Morales Pino.

Tabla 1. Analisis de Dical, versién Trio Morales Pino

Compases Incisos Semifrases Frases Secciones

1-8
9-12
13-16
17-20

1 Introduccion

1 A

21-24
27-29
30-33
34-37
38-41
44-47
48-51
52-55
56-59
60-64 Coda
Fuente: Rendo6n (2017).
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Analisis armonico

En el Dical del Trio Morales Pino, la armonia es diaténica; aparecen algu-
nos cromatismos que obedecen al uso de dominantes secundarias. Surge
también otro tipo de cromatismo, proveniente del uso de los modos mixtos
(sexto descendido). La introduccién se basa en una cadencia IV6-V sobre
Am, terminando la frase en el acorde de dominante (véase Ejemplo 1).
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Ejemplo 1. Introduccioén, cadencia [V6-V
Fuente: Elaboracion propia.
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En la secciéon “A” (en Am) se encuentra la relacién armoénica constante de
dominante tonica y tonizacion de la subdominante (Lujan, 2019, p. 72). En
la seccion “B” hay un cambio de tonalidad al relativo paralelo mayor de Am.
Se utiliza el mismo recurso armonico de la seccion “A” (I, IV y V) con una
dominante (V7/ii), un paso a la subdominante arménica (iv) y la dominante

de la dominante, es decir, “D/D” (véase Ejemplo 2).
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Ejemplo 2. Parte B

Fuente: Elaboracion propia.

La seccion “C” y la coda van al sexto grado de Am, mediante el uso de recursos
como la semicadencia, y tonizando al relativo menor de la nueva tonalidad
(F) (véase Ejemplo 3). “Se hace también evidente una semicadencia en los
4 ultimos compases de esta seccion” (véase Ejemplo 4) (Lujan, 2019, p. 73).
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Ejemplo 3. Parte C, sexto grado de Am
Fuente: Elaboracién propia.
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Analisis ritmico

Ejemplo 4. Semicadencia
Fuente: Elaboracién propia.

Es importante sefialar que el manuscrito original indica una métrica a 3 /4.
Sin embargo, no se da en esta obra la sensaciéon armonica de dicha métrica,
en la que el acorde se anticipa (Lujan, 2019, p. 75) en ocasiones, obede-
ciendo a la melodia, o genera, en algunos momentos, una sincopa armonica,
consistente en cambios armonicos anticipados a los cambios melddicos.

Este asunto hace que estudiosos como Fernando Leén Rengifo comenten
que el disefio métrico haga de este bambuco una pieza “caprichosa” (comu-
nicaciéon personal, 14 de diciembre de 2019), lo que no hace otra cosa que
remarcar una original apuesta compositiva y sonora de Romero para el

bambuco.

Esto se ve reflejado en la sensacion binaria del acompanamiento del tiple,
como si estuviera escrito a 6/8, pero manteniendo la sincopa anticipada
en la armonia (véase Ejemplo 5).
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Ejemplo 5. Métrica en 6/8, adelantando la armonia
Fuente: Elaboracion propia.

Por contraste, la ritmica de la guitarra se sostiene en una sensacién neta-
mente ternaria, sin anticipar la armonia, factor este que se explica con la
entrada a tiempo del bajo (véase Ejemplo 6). Este tipo de acompafiamiento
ritmico en la guitarra (entrada con el bajo) es comtn en el bambuco a 3/4,
el cual se puede encontrar escrito en obras de Pedro Morales Pino, Emilio
Murillo, Luis A. Calvo, entre otros.
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Ejemplo 6. Entrada ritmica a partir de los bajos
Fuente: Elaboracion propia.
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Es de reiterar que hoy es mas habitual ver y escuchar el ritmo del bambuco
al comienzo con el silencio de corchea (ictus) y continuando con el acorde
(véase Ejemplo 7).

Dos posibles formas de escritura

Guitarra
. d

Ejemplo 7. Escritura 6/8 en la guitarra
Fuente: Elaboracion propia.

El ritmo basico del bambuco es constante en el tiple, presentando en algu-
nos momentos el ictus o “hipo” (silencio de corchea) (véase Ejemplo 8).
Sin embargo, el aporte de Peregrino Galindo desde el tiple, al mantener un
ritmo constante, en ocasiones marcando el tiempo inicial del compas con un
silencio de corchea, haciendo un rasgueo en la segunda o tercera corcheay,
en la mayoria de los casos, mediante la marcacién de las 6 corcheas, genera
una sensacion de estabilidad al trio y cumple un papel ritmico-armonico
de gran importancia, sobre el cual la guitarra y la bandola pueden desen-
volverse y realizar sus “juegos” contrapuntisticos, ornamentales, e incluso
improvisatorios. Segin Marulanda, el rasgueo de Galindo no tenia paralelo
entre los intérpretes del tiple en ese entonces (en Rendén, 2017, p. 4).
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Ejemplo 8. Ritmica del tiple

Fuente: Elaboracién propia.

En general, el patrén ritmico de la guitarra (cuando no esta haciendo los
“bajetes”) y del tiple son constantes en esta version del Trio Morales Pino
(véanse Ejemplos 9 y 10), destacandose en algunos momentos el “floreo”
en la tercera corchea, utilizado por Galindo, lo que en cierta medida Maru-
landa describe como un rasgueo Unico (véase Ejemplo 11).
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Ejemplo 9. Patrén ritmico del tiple
Fuente: Elaboracién propia.
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Ejemplo 10. Patrdn ritmico de la guitarra
Fuente: Elaboracién propia.

Ejemplo 11. “Floreo” en el tiple
Fuente: Elaboracién propia.

5 Término coloquial usado para describir el rasgueo en varios instrumentos de las musicas populares latinoa-
mericanas, como el tiple colombiano y el cuatro llanero.
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Analisis melodico

Dical es una obra que presenta una melodia diatdnica, con algunas notas
de figuraciéon melddica y algunos cromatismos. Es importante indicar en
este item el aporte melddico y contrapuntistico que Romero hace desde los
bajos de la guitarra, siendo notoria la melodia en la seccién “A” en forma de
pregunta-respuesta entre el bajo de la guitarra y la bandola (véase Ejem-
plo 12). En general, el papel melédico de la guitarra cumple con una muy
bien lograda funcién contrapuntistica de la melodia principal, resaltdndose
siempre este rol, no solo en este bambuco, sino también en toda la obra y
el estilo de ejecucion para la guitarra por parte de Romero.
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Ejemplo 12. Pregunta-respuesta entre la bandola y la guitarra
Fuente: Elaboracion propia.

Analisis de textura

En esta version del Trio Morales Pino, la textura es homofénica (véase
Ejemplo 13). La bandola lleva la melodia principal, el tiple la funcién ritmo-
armonica y la guitarra los bajos. Cabe hacer mencion que esta textura ha
sido tomada, teniendo como ejemplo paradigmatico al mismo Trio Mora-
les Pino, como el elemento sonoro caracteristico mas tradicional del trio
instrumental andino colombiano. Lo paradoéjico es que el aporte mismo de
Romero con la conducciéon melddica de los bajos de su guitarra, en juego
y respuesta permanente con la melodia de la bandola, sobre todo en los
finales de frase, si no contradice, a lo sumo subvierte este precepto del trio
tradicional andino colombiano.
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Fuente: Elaboracién propia.
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Trio Opus 3

Analisis de la forma

En la Tabla 2 se presenta el analisis de la forma del bambuco Dical, en la
version del Trio Opus 3.

Tabla 2. Analisis de Dical, version Trio Opus 3

Compases Incisos Semifrases Frases Secciones
1-8 8 2 1 Introduccion
9-12 4 1 1 A
13-16 4 2
17-20 4 3 2
21-24 4 4
41-44 4 1 1 B
45-48 4 2
49-52 4 3 2
53-56 4 4
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75-78 4 1 1 C

79-82 4 2

83-86 4 3 2

87-90 4 4

116-118 Pasaje modulante sobre E7
119-121 Coda

Fuente: Gonzalo Rendén.

Acerca del analisis armonico y ritmico

El analisis armonico es similar al anterior (el del Trio Morales Pino); por
ello, no se describe aca. No obstante, como lo menciona el mismo José Luis
Martinez (comunicaciéon personal, 2018), el trabajo en grupo con Opus 3
le iba a generar el reto de tocar melodias en algunos momentos, soltar el
plectro o pua, y realizar el acompafiamiento, ademas de efectuar, especial-
mente en esta obra, una parte de solista (melodia y ritmo al mismo tiempo).
Lo que esto muestra, ademas de un tratamiento diferente de la obra, segiin
el criterio orquestal de Fabian Forero como arreglista, es el desarrollo al
cual asistio el tiple en los ultimos 30 afios del siglo xx, diversificando su rol
tradicional de acompafiamiento con variables timbricas, melddicas y solistas.

Analisis melodico

“En esta version, los tres instrumentos inician con una armonia seccional
a tres voces (voicing), en pizzicato, continuando el tiple con la melodia
principal y en la bandola con el recurso de contrapunto melddico y los
armonicos” (Lujan, 2019, p. 78) (véase Ejemplo 14). También se pueden
encontrar unisonos entre bandola y tiple y contramelodias en la guitarra
(véase Ejemplo 15). Es decir, desde la instrumentacién se generan no pocos
recursos y efectos que marcan una interesante diferencia con respecto a
la version del Trio Morales Pino. Cabe en este sentido sefalar el pasaje
modulante sobre E7 como recurso para ir a la seccién A en (Am) (véase
Ejemplo 16).
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Ejemplo 16. Pasaje modulante
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Ejemplo 15. Unisono bandola tiple y contramelodias en la guitarra
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Analisis de textura

En esta version se escucha una textura que hace alusién directa a la homo-
fonia original del Trio Morales Pino, pero en alternancia constante con
pasajes de textura contrapuntistica (véase Ejemplo 17).
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Textura contrapuntistica

Ejemplo 17. Textura contrapuntistica
Fuente: Elaboracion propia.

En cada repeticion se localizan permutaciones del rol melddico principal
entre la bandola y el tiple. Lo que esto permite es la generacién de timbres
y contrapuntos que dan variedad a las repeticiones. La guitarra se resalta
por una conducciéon mas constante de los bajos, como si se tratara de un
ejercicio critico que al mismo tiempo reconoce los desarrollos melddicos
logrados por Romero para los bajos de la guitarra como voz del trio (véa-
se Ejemplo 16). El uso de frases y conducciones cromaticas es otro rasgo
contrapuntistico destacable en esta version (véanse Ejemplos 18y 19).
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Conclusiones

La obra de Alvaro Romero recoge, desde mediados del siglo XX, no pocas
referencias de estilo, forma e interpretacion desarrolladas por otros musi-
cos, durante mas de 50 afios, en un proceso de reconocimiento de las
musicas populares que, en paralelo con la gran empresa que implicaba la
formacion de un Estado nacidn, iban a la postre a ser parte de un no peque-
no conjunto de referentes identitarios, hoy denominado “musica andina
colombiana”. No en vano, Romero escogeria el nombre de Pedro Morales
Pino para su trio, y ademas de ser un homenaje a quien fue pionero en la
creacion, sistematizacion y posterior transcripcion de aires y repertorios
de la region andina para agrupaciones de cuerdas pulsadas, también iba a
constituirse en una forma directa de mantener la continuidad de ese género.

Asi pues, este analisis puede también ser tomado como un modo de acer-
carse, abordar y comprender la obra musical de un prolifico y no del todo
reconocido compositor. Aunque sea en apariencia restringido, el analisis
comparativo que se ha presentado de una de sus obras, que sonara en épo-
cas distintas y obedeciera a estilos diferentes, da cuenta de un itinerario de
desarrollo general de la sonoridad del trio instrumental andino colombiano,
a partir del cual se localizan cambios sustanciales en la instrumentacion,
las formas de ejecucién y de escucha, y también elementos que reflejan la
conservacion de usos considerados tradicionales de la musica en los Andes
de Colombia.

De este modo, la reflexion generada a partir del analisis de un bambuco
como Dical no se ha quedado en lo propiamente musical, y recibe una carga
adicional de validez cuando se la contextualiza histérica, social y cultu-
ralmente como ejemplo de un relato que han tenido estas musicas en los
ultimos cincuenta anos. En Dical confluyen la continuidad y el cambio en un
ritmo como el bambuco, asi como en los puntos de vista relacionados con un
formato como el trio instrumental andino colombiano y sus instrumentos.

Esta pieza, sometida al andlisis a partir de la version que de ella constru-
yeron dos trios instrumentales, distintos en estilo y distantes en el tiempo,
deja en evidencia el desarrollo que tuvo el tratamiento orquestal para este
formato, destacandose, entre otras cosas, la continuacion y la recreacion
de la apuesta original de su compositor, Alvaro Romero, para la guitarra
acompafiante, sobre todo en lo relacionado con el uso melédico y contra-
puntistico de los bajos, asumida por Walteros.

También debe mencionarse un conjunto de variaciones interpretativas que,
ademas de consolidar un desarrollo virtuosistico para la bandola, contando
en ambos trios con dos de sus maximos exponentes, permiten la escucha
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comparativa de usos populares y académicos aplicados al instrumento
segun la version.

Por dltimo, pero no menos importante, el papel adjudicado al tiple muestra
el paso de un sonido tradicionalmente ritmico-arménico —realizado de
manera muy personal por un hombre anclado en la memoria y la intuicion
musical, no en una formacioén académica, como el maestro Peregrino Galindo
en el Trio Morales Pino—, a su recreacidn y expansion a roles oscilantes
entre la melodia principal y el juego enriquecido de voces en contrapunto,
sin abandonar necesariamente su papel acompafiante —como se muestra
en la version de Opus 3 a través de su tiplista José Luis Martinez—.

Otro factor que permite apreciar el encuentro de estas musicas con su entor-
no social se halla precisamente en cdmo, a pesar de la pérdida de presen-
cia en mecanismos de divulgacién y recepcidén comerciales, la musica hecha
para cuerdas tradicionales de los Andes colombianos atin goza de buena
salud. No en vano se recuerda al Trio Morales Pino como una agrupacién que
encarna el auge que tuvo en su momento esta musica en circuitos comer-
ciales impulsados por la industria discografica, manteniendo una textura
sonora homofénica, a partir de la cual se construy6 una representacién de
la sonoridad del trio instrumental de guitarra, tiple y bandola que haria
carrera: el peso de lo melddico recaia siempre sobre la bandola, y el tiple
aportaba un componente timbrico, ritmico y siempre armonico, mientras
que la guitarra soportaba armoénica y ritmicamente el paquete orquestal,
ampliando los acordes y conduciendo el relato musical con los bajos.

Aun siendo el referente principal de lo que es un trio instrumental tradicio-
nal, es precisamente el Trio Morales Pino el que sembraria una semilla de
subversion de dicha convencion. Aunque los usos del tiple y de la guitarra
sean tomados como tradicionales, la concepcién que Romero tenia del papel
de los bajos de la guitarra en su trio se constituiria en un referente seguido
por muchos musicos que buscaban un didlogo con los demas instrumentos,
que no se cifiera a lo meramente armoénico, al que se afiadia, en este caso,
el ejercicio de permanente exploracion timbrica, melédica e improvisatoria
que Diego Estrada tuvo con la bandola. Posiblemente, estos hayan sido los
elementos de los cuales se aprovecharia afios después Fabian Forero para
pensar uno de sus trios instrumentales, Opus 3, no tratandose ya solamente
del sutil acompafnamiento de la guitarra a la bandola con respuestas meld-
dicas al final de cada frase, pues con la exploracién de las posibilidades
técnicas, timbricas y melddicas del tiple, la textura inmediatamente dejaba
de percibirse como homofonica, gracias al uso contrapuntistico instalado
en este trio. Ahora sonaban otras voces, multiples voces, una polifonia.

Con todo, el paso en la escucha de dos texturas radicalmente distintas, la
homofénica del Trio Morales Pino y la polifénica contrapuntistica de Opus 3,
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no obedeci6 necesariamente a un salto cualitativo entre un trio y otro. Si
bien se ha hecho un analisis comparativo entre estos dos trios, a partir de
una pieza en ritmo de bambuco compuesta por Romero, para dar cuenta
de un ciclo de continuidad y cambio propio de las musicas populares como
manifestaciones de la cultura, es necesario agregar que dicho ciclo se vio
aun mas enriquecido con la presencia de otras agrupaciones que ya habian
asimilado la labor de diversificar timbrica y orquestalmente la textura tra-
dicionalmente homofdnica del trio instrumental andino colombiano. Entre
estas agrupaciones hay que mencionar al Trio Joyel, al Trio Instrumental
Colombiano y el Trio Instrumental Ancestro. Asi, este articulo plantea el
primer paso de un proceso de investigacion y de analisis de mas largo aliento,
que puede incluir versiones y creaciones a partir de las cuales se lea y se
escuche el trance de permutaciones al cual ha asistido el formato de trio
instrumental andino colombiano desde hace mas de sesenta afios.
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