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1. INTRODUCCION

La bandola andina colombiana es un instrumento de cuerdas pulsadas que, a lo largo de
su desarrollo histérico, ha ocupado un lugar central dentro de los formatos tradicionales
de la musica andina colombiana, particularmente como voz melddica en agrupaciones
como la estudiantina, el trio y el cuarteto. Su configuracién organoldgica, afinada por
intervalos de cuartas justas, y su timbre caracteristico han definido un lenguaje
interpretativo estrechamente ligado a la funcién colectiva del instrumento dentro del
conjunto (Bernal, 2003); (Ledén, 2003). Durante gran parte del siglo XX, la practica
interpretativa de la bandola estuvo asociada principalmente a formatos de camara
popular, en los que el instrumento asumia un rol definido y complementario frente al tiple
y la guitarra. No obstante, en las ultimas décadas se ha evidenciado un interés creciente
por explorar la bandola en contexto solista, impulsado por intérpretes e investigadores
que han ampliado sus posibilidades técnicas y expresivas, asi como por la necesidad de

consolidar un repertorio escrito.

Este desplazamiento del instrumento desde una funcion predominantemente colectiva
hacia una dimension solista implica transformaciones en su tratamiento técnico, textural
y expresivo. La ausencia del acompanamiento arménico habitual exige al intérprete
asumir simultdneamente funciones melddicas, armédnicas y ritmicas, lo cual demanda un
nivel avanzado de dominio técnico y una comprension estructural del discurso musical.
En consecuencia, el formato solista amplia el campo interpretativo del instrumento y

plantea nuevos retos pedagdgicos dentro de los procesos formativos.

En este contexto, el presente trabajo se inscribe dentro del enfoque de investigacion—
creacion y tiene como proposito analizar la situacion actual del formato y procesos
formativos en los que se incluya, asi como realizar una contribucion al repertorio del
instrumento mediante la elaboracién de tres arreglos para bandola sola a partir de obras
del repertorio andino colombiano. De esta manera, se busca aportar elementos técnicos
y pedagdgicos que fortalezcan la formacion del bandolista, reafirmando la vigencia de la
bandola andina colombiana como instrumento solista en el contexto musical

contemporaneo.



2. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Desde finales del siglo XIX, la bandola se configuré como eje articulador del repertorio
instrumental concebido para formatos colectivos, en los cuales sobresale como
instrumento solista dentro del conjunto, organizando el discurso melddico y participando
activamente en la construccion del arreglo instrumental (Cortés & Bernal, 2002). No
obstante, esta centralidad dentro del formato de conjunto no implicé necesariamente su

consolidacion como instrumento solista autbnomo.

Durante gran parte del siglo XX, la produccion académica en torno a la bandola se
concentré en su historia, su evolucion organolégica y su papel dentro de formatos
tradicionales (Bernal, 2003); (Tobdén Restrepo, 2005). Aunque estas investigaciones
fueron fundamentales para comprender su desarrollo estructural y contextual, el estudio
del formato de bandola sola como practica independiente y como herramienta formativa

ha sido menos abordado.

En el panorama contemporaneo, la bandola andina colombiana ha experimentado una
expansion significativa tanto en el ambito interpretativo como en el académico. El transito
desde su funcion tradicional como instrumento melddico dentro del conjunto hacia el
formato de bandola sola ha sido posible gracias a procesos de exploracién técnica y
ampliacion expresiva, en los cuales comenzaron a consolidarse propuestas orientadas
especificamente al desarrollo del formato solista, evidenciadas en publicaciones de
repertorio original o adaptado. Cabe resaltar los trabajos “12 Estudios Latinoamericanos
para Bandola Colombiana” (2003) y “Arte y ejecucion en la bandola andina colombiana
diez estudios-caprichos” (2007) del maestro Fabian Forero, que constituyen un referente
importante en la ampliacion técnica y expresiva del instrumento mediante repertorio
original de alta exigencia, orientado al desarrollo de recursos polifonicos, ampliacion del
registro y fortalecimiento de la autonomia interpretativa.

Ahora bien, aunque en el contexto contemporaneo se identifican aportes significativos al
repertorio de bandola sola, persiste una tension en su incorporacion sistematica en
procesos formativos de nivel avanzado. La presencia del repertorio solista en los

procesos pedagogicos universitarios aun requiere ser caracterizada con mayor claridad



en términos de criterios técnicos, niveles de dificultad y posibilidades metodolégicas. En
este sentido, la problematica no se reduce a la escasez de repertorio, sino que
comprende la necesidad de entender como la bandola sola puede operar como recurso
pedagogico dentro de programas universitarios de musica en Colombia. Sobre este pilar

de investigacion se proyecta el aporte de tres arreglos para bandola sola.

3. PREGUNTA DE INVESTIGACION

A partir de las tensiones en torno al desarrollo del repertorio para bandola sola, su
abordaje interpretativo y su aprovechamiento en contextos pedagogicos, se hace
necesario delimitar el eje que orienta el presente trabajo. La problematica expuesta
permite concretar una pregunta que articula la dimensién musical, técnica y pedagodgica

— metodoldgica del instrumento.

¢ Qué rol cumple el estudio de la bandola sola en el contexto de la educacion superior

en programas universitarios de musica en Colombia?



4. OBJETIVOS

4.1. Objetivo general

Caracterizar la bandola sola como recurso pedagogico a partir de la creacion de tres
arreglos para el formato y el analisis de su situacion actual.

4.2. Objetivos especificos

e Caracterizar la situacion actual del formato bandola sola como recurso pedagogico
a través de la realizacion de entrevista a docentes del instrumento en nivel
universitario.

e Analizar las técnicas de interpretacion y recursos musicales de tres obras
originales para bandola sola.

e Crear tres arreglos para bandola sola a partir de obras del repertorio andino

colombiano, basadas en la investigacion previa.



5. JUSTIFICACION

La consolidaciéon de la bandola como instrumento solista constituye un proceso en
desarrollo dentro del ambito académico y artistico de la musica andina colombiana. Si
bien en las ultimas décadas se han producido avances significativos en la exploracion
técnica e interpretativa del instrumento, el repertorio para bandola sola continua siendo

un reto.

Desde el punto de vista artistico, el presente trabajo se justifica en la necesidad de
ampliar el repertorio para bandola andina colombiana solista. El transito hacia este
formato implica una reconfiguracion del lenguaje instrumental, en la que el intérprete debe
asumir responsabilidades estructurales que tradicionalmente eran distribuidas entre
varios instrumentos. Este desafio técnico y expresivo convierte al formato solista en un

escenario privilegiado para el desarrollo integral del musico.

Desde el punto de vista pedagdgico, este trabajo adquiere relevancia porque propone
comprender la bandola sola como un recurso formativo de nivel avanzado. El formato
solista exige una relacion mas autonoma y reflexiva con el instrumento, lo cual resulta
pertinente para la formacion del bandolista, especialmente si se considera que existen
antecedentes creativos y pedagogicos para bandola sola, pero aun se requiere
caracterizar de manera mas especifica el lugar que ocupa este formato dentro de los
procesos formativos universitarios. Adicionalmente, este trabajo proyecta la elaboracion
de tres arreglos para bandola sola a partir de obras del repertorio andino colombiano, lo
cual constituye una aplicacién directa de los hallazgos derivados del analisis musical y la
caracterizacién pedagogica, en tanto permite trasladar dichos hallazgos a materiales
concretos que amplian el repertorio disponible y aportan herramientas para el estudio, la

interpretacion y la ensefianza avanzada del instrumento.

En este sentido, el presente trabajo se inscribe como una investigacion—creacion, busca
ampliar el repertorio disponible, y propone una reflexion articulada sobre la situacion
actual de la bandola sola, sus referentes y su potencial como recurso pedagdgico,
contribuyendo con la consolidacion del formato solista dentro de los procesos formativos
y el fortalecimiento de su estudio desde una perspectiva académica estructurada.
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6. ANTECEDENTES

Uno de los antecedentes documentales mas significativos para el estudio del formato de
bandola sola se encuentra en el programa de mano titulado “Primer Programa de Gonzalo
Hernandez”, en el cual aparece explicitamente la interpretacion de su obra “Suite del
Agua” para bandola sola, la cual se compone de tres movimientos: I. Iris, Il. Cabrilleo y

[ll. Remolino. Dentro de este programa se encuentra la siguiente cita:

“La bandola desciende de la lyra, en la que Homero cantara las proezas de Aquiles,
que animo festines imperiales e hizo latir el corazén de espirituales castellanos en

los palacios del medioevo.”

Este programa de mano, fechado en 1954 y presentado en el Teatro Colén de Bogota,
constituye un registro historico relevante, pues evidencia de manera explicita la
concepcion de la bandola como instrumento solista autbnomo dentro de un programa
formal de concierto. Este programa puede considerarse uno de los primeros testimonios
documentados de la bandola como instrumento solista en escenario formal (Macias,
2013).

Este registro resulta particularmente relevante porque permite identificar un momento en
el cual la bandola trasciende su funcidn tradicional y se presenta en un contexto de recital
formal como instrumento solista, donde se evidencia una intencion explicita de posicionar
la bandola como instrumento de concierto, con repertorio concebido para su ejecucion
individual. Este hecho permite inferir que ya hacia mediados del siglo XX existia una

intencion artistica de consolidar repertorios solistas dentro del ambito escénico.

Ahora bien, es a partir de las ultimas décadas que comienza a desarrollarse la
consolidacion de propuestas orientadas especificamente al formato solista, evidenciadas
en la aparicion de estudios, adaptaciones y obras concebidas para bandola sola.

Uno de los aportes mas significativos en este ambito es el realizado por Fabian Forero
Valderrama, quien, a través de sus publicaciones (12 Estudios Latinoamericanos para
Bandola Colombiana, 2003) y (Arte y ejecucion en la bandola andina colombiana diez

estudios-caprichos, 2007), establece un precedente fundamental en la concepcién de la
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bandola como instrumento solista. En estos trabajos, el autor propone repertorio original
de alta exigencia técnica, ampliando las posibilidades interpretativas del instrumento. Por
otra parte, el libro “Entre Cuerdas y Recuerdos. Mi Vida en la Bandola” (2010) contiene
un capitulo llamado “Mecanismo y Técnica de Ejecucion”, el cual abarca una serie de

elementos importantes para el desarrollo integral del bandolista.

Por otra parte, Oriana Medina contribuye de manera significativa a la consolidacion del
repertorio para bandola solista a través de diversas publicaciones. En “Diez adaptaciones
para Bandola Solista de géneros Andinos Colombianos” (2016) adapta obras
representativas de la musica andina colombiana al formato de bandola sola. Cabe
destacar que este trabajo se enmarca en su proyecto de grado para la obtencién del titulo
de Magister en Musica, siendo la primera profesional en graduarse del unico programa
de maestria con énfasis en bandola andina colombiana de la Universidad Javeriana.
Posteriormente, en “Travesia Repertorio Latinoamericano para Bandola Solista” (2021),
extiende este enfoque hacia un contexto latinoamericano, incorporando nuevas
sonoridades y recursos interpretativos. Mas recientemente, con “Isabel, 12 Estudios para
Bandola Sola” (2026), realiza un aporte a través de composiciones inéditas para bandola
sola, orientadas al desarrollo técnico e interpretativo del instrumentista. Cabe mencionar
sus estudios solistas: Crisantemo, Habana y Cafa, compuestos en el marco del
Programa de Formacion Vamos a la Filarmonica, producto de un proceso investigativo

en el cual se caracterizan estudiantes de nivel basico de colegios en Bogota.

Por su parte, Fernando Ledén ha contribuido al desarrollo del repertorio solista para
bandola a través de versiones de obras de alto nivel técnico y musical, como Capricho
No. 24 de Niccolo Paganiniy Pasillo in moto perpetuo de Alfonso Garavito Wheeler. Estas
versiones evidencian el potencial virtuoso del instrumento y amplian su proyeccion

interpretativa.

En un contexto actual, Diego Saboya ha incursionado en la composicién de obras
originales para bandola sola, como De rio en rio y la Suite del frio (2018), esta ultima
concebida también para domra de tres cuerdas. Esta propuesta refleja una apertura hacia
lenguajes contemporaneos y formatos hibridos, ampliando el horizonte expresivo del

instrumento.
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7. RUTA METODOLOGICA

La metodologia del presente trabajo se estructura en tres fases que articulan la revision
tedrica, el analisis musical y el desarrollo creativo. En primer lugar se aborda el estudio
de la bandola como recurso pedagogico de nivel avanzado a partir de una serie de
entrevistas realizadas a profesores de bandola en programas universitarios de musica,
cuyas perspectivas permiten reflexionar sobre el potencial formativo de este tipo de
repertorio en contextos académicos, en la segunda fase se realiza el analisis de tres
obras originales para bandola sola, con el propdsito de identificar recursos técnicos,
formales y estilisticos propios de la escritura para este formato. Finalmente, en la tercera
fase, se desarrolla el componente creativo del trabajo mediante la elaboracion de tres

arreglos para bandola sola basados en obras de la musica andina colombiana.

FASE I: Caracterizacion de la bandola sola como recurso pedagégico

En el marco del presente trabajo de investigacion-creacion, se incorporé la realizacion de
entrevistas como una herramienta cualitativa que permite recoger perspectivas
especializadas sobre la practica, ensefianza y creacién musical para bandola. Este
instrumento metodoldgico busca incorporar la experiencia directa de intérpretes,
docentes y compositores vinculados al estudio del instrumento. De esta manera, las
entrevistas permiten ampliar la comprensién del lugar que ocupa la bandola sola dentro

de los procesos formativos y creativos de la musica andina colombiana.

Para el desarrollo de esta fase se realizaron entrevistas dirigidas a docentes
universitarios de bandola pertenecientes a distintos programas de musica en varias
ciudades del pais. Estas entrevistas tienen como objetivo conocer las perspectivas
pedagogicas de los docentes respecto al uso del repertorio para bandola sola dentro de
los procesos de formacién instrumental de nivel superior. A partir de sus experiencias en
el ambito académico, se busca identificar el papel que puede desempefar el formato

solista en el desarrollo técnico, interpretativo y musical de los estudiantes de bandola.

Al igual que la estructura de entrevista a compositores, es preciso indicar que esta se

concibe como una guia inicial que orienta la conversacion, susceptible de ser ajustada o
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ampliada segun el desarrollo del didlogo con cada entrevistado. Esta flexibilidad permite

profundizar en aspectos relevantes que puedan surgir durante la interaccion.

Estructura de entrevista Docentes
1. Datos generales del entrevistado
Fecha

Ciudad

Entrevistado

Institucion

Programa

2. Trayectoria y contexto formativo

¢ Desde cuando se desempefia como docente de bandola?

¢ En qué instituciones ha desarrollado su labor docente?

¢, Como describiria el perfil promedio de los estudiantes de bandola que ingresan al

programa?

3. Presencia del formato solista en la formacién actual

¢Incorpora la bandola solista dentro del proceso formativo de sus estudiantes?

o Sies afirmativo, 4 Cémo se aborda?

o Sies negativo, ¢ Existen algunas razones?
¢ Qué tipo de repertorio solista trabaja actualmente?

o Obras originales
o Adaptaciones
o Estudios

o Oftros

¢ Considera que el repertorio solista disponible es suficiente para el desarrollo del

estudiante?
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4. Exigencias técnicas e interpretativas

Desde su experiencia, ¢,qué competencias técnicas exige el formato solista que no se
desarrollan de la misma manera en el formato de conjunto?

¢ Qué habilidades técnicas debe tener un estudiante para abordar la bandola solista?

¢ Qué aspectos fortalece en el estudiante el formato solista?

5. Dimension pedagégica

¢ Considera que el formato solista puede entenderse como un recurso pedagdgico de
nivel avanzado? ¢Por qué?

¢ En qué momento del proceso formativo considera pertinente introducir el trabajo solista?
¢ Qué riesgos o dificultades observa en el abordaje prematuro del formato solista?
¢Cree que la practica solista transforma la manera en que el estudiante aborda el
repertorio de conjunto?

¢ Considera que hacer arreglos para bandola solista aporta al proceso de sus

estudiantes? ¢Ha hecho el ejercicio y si lo ha hecho qué resultados ha tenido?

6. Situacioén actual del formato

¢, Como describiria la situacidn actual de la bandola sola en el contexto universitario
colombiano?

¢ Considera que existe una consolidacién real del formato de bandola sola o aun se

encuentra en proceso de construcciéon?

7. Aportes y Proyeccién
¢ Qué recomendaciones daria a un proyecto que busca aportar nuevas versiones para

bandola sola desde una perspectiva pedagdgica?
FASE II: Analisis musical de tres obras originales para bandola sola

La segunda fase de la metodologia corresponde al analisis musical de repertorio
existente para bandola sola. En esta etapa se selecciona tres obras compuestas
originalmente para este formato con el propdsito de estudiar sus caracteristicas
musicales, técnicas e interpretativas. El analisis de estas piezas permite identificar

recursos propios de la escritura para bandola sola, asi como estrategias compositivas y
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técnicas instrumentales que han sido utilizadas por otros compositores. Este proceso
constituye un referente analitico que orienta posteriormente el desarrollo de los arreglos

propuestos en el presente trabajo.

Para el desarrollo de esta fase, se establecieron seis categorias de analisis orientadas a
la comprension integral de las obras seleccionadas: a) contexto y motivacion de la obra,
entendida como la identificacion de las circunstancias, intereses o propdsitos que dieron
origen a cada obra; b) influencias estéticas y referentes, dirigida a reconocer los
lenguajes, compositores, repertorios o tradiciones musicales que inciden en la
concepcion de la obra; c) lenguaje compositivo y recursos musicales, enfocada en el
analisis de los elementos formales, armonicos, melddicos, ritmicos, texturales y timbricos
que configuran su estructura; d) idiomatica y relacion con la bandola, centrada en
observar de qué manera la escritura responde a las posibilidades técnicas, sonoras y
expresivas del instrumento; e) dificultades técnicas e interpretacién, orientada a identificar
los retos que la obra plantea al ejecutante en términos de digitacion, articulacion, registro,
coordinacion, independencia de planos y construccion del discurso musical; y f) aportes
pedagogicos y desarrollo de repertorio, destinada a valorar la contribucion de cada obra
a la formacién avanzada del bandolista y a la ampliacién del repertorio para bandola sola.
La eleccidon de estas categorias responde a la necesidad de abordar las obras como
procesos creativos, interpretativos y formativos, permitiendo articular el analisis técnico-
musical con la reflexion pedagogica que orienta el presente trabajo. En funcién de ello,
se realizaron entrevistas estructuradas a los compositores de las tres obras
seleccionadas, con el propdsito de profundizar en los procesos creativos, las decisiones

estéticas y las intenciones subyacentes en cada pieza.

Es importante sefialar que, aunque se definié una estructura inicial para la entrevista,
esta fue concebida como un instrumento orientador del dialogo, abierto a ajustes vy

ampliaciones en funcion del desarrollo de cada interaccion.

Estructura de entrevista Compositores
1. Datos generales del entrevistado
Nombre

Fecha
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Lugar o medio de la entrevista (Presencial/Virtual)
Obra analizada

Ano de composicion

2. Contexto de la obra

¢ En qué contexto surgié la composicion de esta obra?

¢ Fue escrita por encargo, por iniciativa personal o para un intérprete especifico?
¢ Qué elementos musicales o extra musicales influyeron en la creacion de la obra?

¢, Qué lugar ocupa esta obra dentro de su produccién musical?

3. Lenguaje musical y estructura

¢ Qué caracteristicas estilisticas considera mas importantes en esta obra?
¢, Como concibid la estructura formal de la pieza?

¢, Qué recursos armonicos o0 melddicos considera centrales en la obra?

¢ Existe alguna referencia explicita a géneros de la musica andina colombiana?

4. Relacion con la bandola

¢, Qué lo motivé a escribir para bandola solista o incluir este instrumento en su musica?
¢, Qué aspectos técnicos de la bandola tuvo en cuenta durante la composicion?

¢ Pensé la obra desde las posibilidades idiomaticas del instrumento o desde un lenguaje
mas general trasladado a la bandola?

¢ Considera que la obra explora nuevas posibilidades técnicas o expresivas del

instrumento?

5. Interpretacion y ejecucién

¢, Qué dificultades técnicas o interpretativas considera que presenta la obra para el
intérprete?

¢ Qué aspectos interpretativos considera fundamentales para una buena ejecucién de la
pieza?

¢ Existen elementos que no estén completamente escritos en la partitura pero que el

intérprete deberia comprender?
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6. Reflexiéon pedagodgica

Desde su perspectiva, ¢ qué aportes pedagdgicos podria tener esta obra para el estudio
avanzado de la bandola?

¢ Qué habilidades técnicas o musicales desarrolla el intérprete al trabajar esta obra?

¢ Considera que obras como esta contribuyen al desarrollo del repertorio solista para

bandola?

7. Recepcioén y proyecciéon
¢ Ha sido interpretada esta obra en conciertos o grabaciones?
¢, Coémo ha sido la recepcién de la obra por parte de intérpretes o del publico?

¢,Coémo ve el desarrollo actual del repertorio para bandola en Colombia?

8. Comentario final
¢ Hay algun aspecto de la obra o de su proceso de composicion que considere

importante mencionar y que no haya sido abordado en esta entrevista?

FASE lll: Creacidn de tres arreglos para bandola sola

Esta fase corresponde al desarrollo del componente creativo, centrado en la elaboracion
de tres arreglos para bandola sola a partir de tres obras de la musica andina colombiana,
concebidas originalmente para conjunto. Este proceso se plantea como un ejercicio de
exploracion técnica, interpretativa y musical que busca adaptar el material original de
cada obra a las posibilidades idiomaticas de la bandola. Para ello, se consideran tanto
los elementos estilisticos propios de los géneros abordados como los recursos técnicos
identificados en el analisis del repertorio existente para bandola sola realizado en la
segunda fase. El resultado de esta etapa se materializa en tres arreglos que buscan
ampliar el repertorio para bandola sola y aportar herramientas utiles para su estudio e

interpretacion. A continuacion, se describen las obras seleccionadas.
Senderito de Flores

Guabina del compositor boyacense Jorge Camargo Spolidore, figura representativa de la
musica andina colombiana del siglo XX. Camargo Spolidore, nacido en Sogamoso en

1912, se destacd como un musico multifacético, compositor, pianista y director, cuya
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produccion abarca una amplia variedad de aires tradicionales como bambucos, pasillos,
torbellinos y guabinas. Su trayectoria estuvo marcada por una soélida formacién musical
desde temprana edad, influenciada por su entorno familiar, asi como por su participacion
en agrupaciones orquestales y en el desarrollo de la musica radial en Colombia, lo que

le permitié consolidar un lenguaje musical versatil entre lo popular y lo académico.

Dentro de su amplio catadlogo compositivo, Senderito de flores se caracteriza por su
riqueza meloddica y su estrecha relacion con lo vocal y lo campesino. La obra forma parte
de un repertorio significativo que evidencia la capacidad del compositor para recrear y
estilizar elementos propios de la tradicion musical colombiana, manteniendo al mismo

tiempo un alto nivel de elaboracion musical (Tobdn Restrepo, 2005).

La eleccién de esta pieza responde a su valor representativo dentro del repertorio andino
colombiano, asi como a su potencial para ser adaptada al formato de bandola solista,
gracias a su tonalidad idiomatica para el instrumento permitiendo la utilizacion de cuerdas
al aire, su estructura permite la inclusién de diferentes tipos de acompanamiento gracias

a su cantabile melodia.
Constelacion

La obra Constelacion, pasillo del compositor Alvaro Romero Sanchez, se inscribe dentro
de un amplio corpus creativo que posiciona al autor como una de las figuras mas prolificas
y representativas de la musica andina colombiana del siglo XX. Romero Sanchez, nacido
en 1909, desarroll6 un lenguaje compositivo caracterizado por un marcado lirismo
instrumental, con melodias de caracter romantico, un tratamiento sélido del bajo en la
guitarra y una conduccidon armonica coherente, elementos que configuran un modelo
estético de alta calidad dentro del repertorio nacional. Su produccién, que supera las
cinco mil obras, esta dominada por el pasillo, género en el que compuso mas del ochenta
por ciento de su catalogo, lo que lo consolida como uno de los principales referentes en

la escritura de este aire musical (Garcia, 2014).

Dentro de este contexto, Constelacién se reconoce como una de las obras destacadas

del compositor junto con otras piezas emblematicas como El Estilista y Humorismo,



19

evidenciando su madurez creativa y su consolidacién estilistica. La obra refleja los rasgos
distintivos de su escritura: una melodia expresiva, acompanamientos estructurados
desde el bajo guitarristico y una integracion idiomatica del formato de trio tipico andino.
Este formato adquiere en la obra de Romero Sanchez una configuracién clara de
funciones instrumentales donde la bandola asume el rol melddico principal, mientras la
guitarra y el tiple construyen el soporte ritmo-arménico y las contramelodias,
consolidando una textura cameristica caracteristica del repertorio andino colombiano
(Garcia, 2014).

La relevancia del Trio Morales Pino dentro de la musica andina colombiana radica en su
papel transformador en la concepcidn, interpretacion y consolidacion del formato de trio
tipico. Bajo la direccion de Alvaro Romero Sanchez, esta agrupaciéon difundio
ampliamente el repertorio nacional y establecié un modelo estético e interpretativo, con
la que desarroll6 una destacada y prolifica actividad en el ambito de la produccion

discografica de su tiempo (Lujan, 2025).
Bambuco Negro

Obra original del autor de este trabajo, compuesta en el afio 2022 para el formato de trio
tipico colombiano, en el marco del trabajo artistico del trio Itinerante, agrupacion de la
cual el autor hace parte como bandolista. La composiciéon fue presentada como obra

inédita en el Festival Hatoviejo Cotrafa en su edicion 2022.

Itinerante ha orientado su quehacer hacia la interpretacion e investigacion de la musica
andina colombiana, desarrollando un trabajo riguroso en torno a los roles instrumentales
dentro del formato tradicional. Su propuesta artistica integra repertorios que abarcan
desde obras de compositores centenaristas hasta exploraciones contemporaneas que
incorporan elementos de géneros como el jazz, el rock y las musicas académicas,
favoreciendo la creacion y estreno de obras originales escritas especificamente para el

ensamble.

En este contexto, Bambuco Negro dialoga con la tradicion y con una vision

contemporanea del bambuco. La adaptacion de esta composicion a formato de bandola
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solista responde a la necesidad de trasladar al ambito individual los recursos técnicos,

expresivos y estructurales originalmente concebidos para el trio.

8. MARCO REFERENCIAL

Resulta pertinente presentar algunos referentes histéricos cuyo trabajo ha tenido una
influencia significativa en la evolucién del instrumento. El estudio de estas figuras permite
comprender procesos interpretativos y creativos asociados a la bandola, también los
contextos musicales y culturales en los que el instrumento ha sido cultivado y

transformado.

Desde el ambito de la interpretaciéon, resulta fundamental mencionar las figuras de
Hernesto “El Pato” Sanchez, Jesus Zapata y Diego Estrada, cuyas propuestas
interpretativas constituyen antecedentes claves en la expansion de las posibilidades
expresivas de la bandola andina colombiana. Si bien su practica musical no se desarroll6
en un formato de bandola sola, su manera de abordar el instrumento introdujo elementos
técnicos y expresivos que desbordaron la funcion tradicional de la bandola dentro del
conjunto. Estos aportes evidencian que la transformacion del lenguaje instrumental no
depende unicamente de la escritura de nuevas obras, sino también de procesos creativos

e interpretativos que complementan su funcion.

De acuerdo con el analisis presentado por (Cortés & Bernal, 2002) en la interpretacion
de “El Pato” Sanchez se evidencian rasgos distintivos como la exploracién de alternativas
timbricas a partir del manejo del plectro, la posicion de las manos, la atencion al fraseo y
a los matices, asi como la realizacidon de acordes poco habituales y gestos cercanos a la
improvisacién. Estos elementos amplian las posibilidades expresivas del instrumento y
constituyen un campo de renovacion de la tradicion interpretativa, estableciendo un
contraste significativo con el estilo de otros bandolistas contemporaneos y aportando
insumos fundamentales para el posterior desarrollo del pensamiento solista en la bandola

andina colombiana.

Jesus Zapata Builes se configura como una figura central en la consolidacién del trio

instrumental andino durante el siglo XX, particularmente en Medellin. Formado
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inicialmente en el ambito familiar y posteriormente en espacios académicos como el
Instituto de Bellas Artes y el Conservatorio de la Universidad de Antioquia, Zapata articuld
la tradicion empirica con una formacién musical sistematica. Esta doble dimension, le
permiti6 asumir la bandola como instrumento melddico popular y como medio de
investigacion, arreglo y proyeccion estética dentro del repertorio andino colombiano
(Tobodn Restrepo, 2005).

Asimismo, su labor discografica y pedagdgica consolidd un modelo interpretativo que
marco referentes para generaciones posteriores. Las grabaciones realizadas desde la
década de 1960, asi como su participacion en procesos de produccion y difusion musical,
evidencian su papel en la profesionalizacion de la musica andina colombiana. De este
modo, Jesus Zapata puede entenderse como un eslabén fundamental en la transicién de
la bandola desde un instrumento de tradicion popular hacia un instrumento con
proyecciéon artistica, investigativa y profesional, condicion que resulta clave para
comprender los desarrollos posteriores del repertorio solista y de concierto (Tobén
Restrepo, 2005).

Por su parte, Hernan Restrepo Duque destaca a Diego Estrada como una figura central
en la historia interpretativa de la bandola colombiana, sefalandolo como uno de los
maximos exponentes del instrumento. Subraya su papel dentro del Trio Morales Pino y
reconoce su contribucion a la consolidacion de un repertorio y una estética interpretativa
que alcanz6 amplio reconocimiento. Restrepo enfatiza la dimension artistica de Estrada,
resaltando su sonoridad, su capacidad “solistica” y su protagonismo musical, asi como
su incidencia en la proyeccién de la musica andina colombiana mas alla de los circulos

tradicionales (Estrada Montoya, 1989).

El método para el aprendizaje de bandola por (Estrada Montoya, 1989), constituye un
antecedente relevante para el estudio de la bandola sola como recurso pedagdgico de
nivel avanzado, en la medida en que evidencia un momento clave de transicion entre la

practica empirica tradicional y la estructuracion formal del conocimiento bandolistico.

Ahora bien, dentro del panorama investigativo reciente en torno a la bandola andina
colombiana, resulta pertinente considerar la tesis (Adaptacion Musical de Nueve Estudios
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y Obras de la Bandola Andina Colombiana para Guitarra Eléctrica Solista., 2020) de
Francisco Avellaneda, en la medida en que plantea un ejercicio de investigacion-creacion
centrado en la traduccion idiomatica del repertorio para bandola sola hacia otro
instrumento de cuerda pulsada con caracteristicas técnicas y timbricas distintas. Esto
resulta relevante para el presente estudio, en tanto evidencia como el repertorio para
bandola sola puede ser resignificado y proyectado hacia otros instrumentos, la
investigacion valida la riqueza técnica del repertorio bandolistico y abre posibilidades para
Su uso como recurso pedagogico avanzado, en dialogo con otros lenguajes

instrumentales y estéticos.

9. MARCO TEORICO

9.1. La bandola andina colombiana

La bandola es uno de los instrumentos mas representativos de la musica tradicional de
la region andina del pais. Su desarrollo histérico se encuentra estrechamente vinculado
a la evolucién de los géneros musicales que conforman el repertorio de la musica andina
colombiana, entre los que se destacan el bambuco, el pasillo, la guabina, la danza y el
torbellino. A lo largo de los siglos XIX y XX, estos repertorios se consolidaron dentro de
distintos espacios sociales y culturales, desde contextos domésticos y urbanos hasta
escenarios académicos, contribuyendo a la construccién de una identidad musical
nacional en la cual los instrumentos de cuerda pulsada desempefaron un papel
fundamental. Desde una perspectiva historica, la bandola andina colombiana es el
resultado de procesos de transculturacion derivados de la circulacion de instrumentos
europeos en América. Diversos estudios han sefalado que el instrumento posee
antecedentes en cordéfonos europeos de la familia de la guitarra y de la bandurria, los
cuales llegaron al continente durante el periodo colonial y fueron transformandose en
distintos contextos culturales. Por consiguiente, la bandola puede considerarse una
adaptacién local de instrumentos de plectro europeos que, a lo largo de varios siglos,

adquirio caracteristicas propias dentro del entorno musical colombiano (Bernal, 2003).

En el contexto colombiano, de acuerdo con Bernal (2003), la musica interpretada con

bandola se desarrollé en estrecha relacién con las practicas musicales urbanas del siglo
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XIX. En ese periodo, diversos géneros provenientes de Europa, como la polka, la
mazurca o el chotis, fueron apropiados y transformados por musicos locales, coexistiendo
con geéneros considerados hoy emblematicos de la musica andina colombiana. Este
proceso de adaptacion y recreacion musical contribuyd a la consolidacién de repertorios
interpretados por agrupaciones de cuerdas en las que la bandola ocupaba un lugar

central.

9.1.1. Caracteristicas organolégicas

Desde el punto de vista organoldgico, la bandola andina colombiana es un instrumento
de cuerda pulsada que pertenece a la familia de los cordéfonos con mastil trasteado. Su
ejecucion se realiza mediante plectro, lo que la relaciona con otros instrumentos de
plectro como la mandolina, la bandurria y el bandolin. El instrumento presenta una caja
de resonancia generalmente de forma piriforme, un mastil con trastes metalicos y un

sistema de clavijas que permite la afinacién de las cuerdas (Vera, 2013).

En la actualidad, la bandola andina colombiana se encuentra generalmente encordada
con doce cuerdas organizadas en seis 6rdenes dobles. Sin embargo, durante diferentes
momentos de su desarrollo histérico han existido configuraciones con un niumero mayor
de cuerdas, como modelos de catorce o dieciséis cuerdas organizadas en 6rdenes triples
o dobles. Estas transformaciones responden a procesos de experimentacion realizados
por intérpretes y constructores con el objetivo de mejorar las posibilidades sonoras y

técnicas del instrumento (Bernal, 2003).

Un momento determinante en la configuracion organoldgica del instrumento se situa a
finales del siglo XIX con la intervencién de Pedro Morales Pino, a quien se le atribuye la
adicion de un sexto orden grave, manteniendo la afinacion en intervalos de cuartas justas
(Bernal, 2003). Esta modificacion implic6 un aumento en el numero de cuerdas y una
transformacién estructural del instrumento, ampliando significativamente su tesitura y sus
posibilidades sonoras. A partir de lo anterior, la incorporacion del sexto orden puede
entenderse como un punto de inflexion en la evolucién de la bandola, al ampliar su
registro y favorecer su proyeccion como instrumento solista dentro de contextos de

musica de salén y posteriormente académicos.
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La afinacion del instrumento también ha experimentado variaciones a lo largo del tiempo.
Tradicionalmente se ha afinado en intervalos de cuartas, lo que guarda relaciéon con
instrumentos como la bandurria espafnola. Mientras la bandurria se encuentra afinada
generalmente un tono mas alto, la bandola colombiana se ha estandarizado en afinacion
en Do (C), aunque en diferentes épocas se han utilizado afinaciones en Si bemol (Bb)
dependiendo de las caracteristicas del instrumento y del contexto interpretativo (Macias,
2013).

Bernal (2003) describe las partes de la bandola, en respuesta a una clasificacion
numerada que permite identificar cada componente dentro del sistema constructivo del

instrumento, como se observa en la siguiente imagen.

‘ 1. Cabeza, paleta o clavijero
n: 2. Mango
s 3. Quilla o tacon
L 4. Zoque
| ) 5. Tapa posterior
6. Barras de refuerzo
7. Bloque superior o taco
c 8. Aros
,} 9. Bloque inferior
A 4 10.Tapa arménica
n 11.Boca
" 12.Refuerzo de la boca
Ly 13.Barras armoénicas
c & 14.Abanico
i Sy

9’ TIRACUERDAS

Imagen 1. Morfologia y partes de la bandola
Fuente: Tomado de Bernal (2003, p. 22)
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9.1.2. Desarrollo histérico e interpretativo

El desarrollo histdrico de la bandola en Colombia estuvo marcado por transformaciones
técnicas, sociales y culturales que influyeron en su consolidacion dentro de la practica
musical del pais. A finales del siglo XIXy comienzos del siglo XX, la difusién de la musica
andina colombiana se vio favorecida por la circulacion de agrupaciones instrumentales,
grabaciones discograficas y emisiones radiales que permitieron ampliar el alcance de

estos repertorios (Macias, 2013)

En ciudades como Medellin, la bandola ocup6 un lugar destacado dentro del movimiento
musical asociado a las agrupaciones de cuerdas, afirma Macias (2013). Durante las
primeras décadas del siglo XX surgieron numerosos conjuntos instrumentales que
incluyeron la bandola como instrumento principal, entre ellos agrupaciones como la Lira
Antioquefa y otras estudiantinas que participaron activamente en la difusion del

repertorio andino colombiano.

En estos contextos, la bandola fue concebida principalmente como un instrumento
melddico encargado de interpretar la linea principal dentro de las obras instrumentales.
No obstante, en determinados momentos histéricos también desempefié funciones de
acompafamiento dentro de agrupaciones vocales, adaptandose a las necesidades

musicales de cada formato interpretativo (Macias, 2013).

9.1.3. Formatos instrumentales

A lo largo de su desarrollo histérico, la bandola ha participado en diversos formatos
instrumentales que han definido su papel dentro de la musica andina colombiana. Uno
de los mas representativos es el trio tipico andino, conformado por bandola, tiple y
guitarra. En este formato, la bandola asume la funcion melddica principal, mientras que
el tiple y la guitarra desempefian funciones ritmo-armonicas que sustentan la estructura
musical de las piezas interpretadas. Este formato ha sido ampliamente difundido en la
interpretacion de géneros como el bambuco y el pasillo, convirtiéndose en uno de los

conjuntos mas caracteristicos de la musica andina colombiana (Bernal, 2003).
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Otro formato relevante corresponde a las estudiantinas, agrupaciones que surgieron a
finales del siglo XIX y se consolidaron durante las primeras décadas del siglo XX. Estas
agrupaciones estaban integradas por multiples instrumentos de cuerda, bandolas, tiples
y guitarra, y en ocasiones incluian contrabajo u otros instrumentos melddicos. Las
estudiantinas desempenaron un papel fundamental en la difusién del repertorio
instrumental andino, especialmente a través de grabaciones discograficas y

presentaciones publicas (Macias, 2013).

En las ultimas décadas, el desarrollo académico de los instrumentos tradicionales en
universidades y conservatorios ha propiciado la aparicion de nuevos formatos
instrumentales que exploran las posibilidades timbricas y técnicas de la bandola. Entre
estos se encuentran agrupaciones de camara, ensambles de bandolas y orquestas de
instrumentos de plectro. En estos contextos han surgido también proyectos como la
Orquesta Colombiana de Bandolas, que reune diferentes miembros de la familia de la
bandola andina colombiana y explora repertorios tanto tradicionales como

contemporaneos (Vera, 2013).

Asimismo, el creciente interés por el desarrollo técnico del instrumento ha favorecido la
exploracion del formato solista, en el cual la bandola asume simultaneamente funciones
melddicas, armonicas y ritmicas. Este enfoque implica el desarrollo de recursos
interpretativos que permitan ampliar las posibilidades polifénicas del instrumento y

sostener un discurso musical completo sin el acompafamiento de otros instrumentos.

En consecuencia, la bandola andina colombiana puede entenderse como un instrumento
en permanente evolucion, cuyo desarrollo ha sido moldeado por procesos historicos,
sociales y musicales que contindan ampliando sus posibilidades interpretativas y
pedagogicas dentro del panorama musical colombiano.

9.5. Adaptacion musical para bandola sola

El presente proyecto incorpora la creacién de tres arreglos para bandola sola en los
géneros bambuco, pasillo y guabina. Este proceso creativo se concibe como una
reconfiguracion estructural de funciones originalmente concebidas para un formato en

conjunto.
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La musica se organiza en dos dimensiones complementarias: la horizontal
correspondiente a la melodia y ritmo, y la vertical en referencia a la armonia (Herrera,
1990). En el paso del formato de conjunto al instrumento solista, estas dos dimensiones
deben integrarse en una sola linea instrumental. En consecuencia, la bandola asume
funciones que originalmente estaban distribuidas entre varias voces: conduccion

melddica, sugerencia armoénica y soporte ritmico implicito.

La adaptacion implica una transformacion de la textura musical. Mientras el formato de
conjunto permite una organizacion polifénica explicita, la version solista requiere la
construccion de una polifonia implicita, en la que el intérprete sugiere simultaneidad
armonica mediante recursos como arpegios, dobles cuerdas, desplazamientos de

registro, articulaciones diferenciadas, entre otros.

El concepto de ritmo-armonico resulta determinante en el proceso creativo (Herrera,
1990). En una version solista, la modificacion del ritmo-armonico puede alterar la
percepcion formal; por tanto, se convierte en una decision estructural consciente, la
adaptacién exige reorganizar patrones implicitos de acompafiamiento para que la
bandola sugiera tanto la armonia como la ritmica del género. Bajo estas condiciones, la
version solista no se limita a una reduccién técnica, sino que implica una reinterpretacion

estructural del material musical original.

En el presente trabajo se emplea el término arreglo para referirse al proceso de
adaptacion de una obra musical preexistente a un nuevo formato instrumental. En el
ambito de la practica musical, un arreglo implica reorganizar el material musical original:
melodia, acompafamiento, textura, registro y distribucion de voces, con el fin de hacerlo
funcional e idiomatico para un instrumento o conjunto distinto al concebido originalmente.
Este proceso no supone necesariamente la creacibn de una obra nueva, sino la
reinterpretacion estructural de un material previo mediante decisiones técnicas,

estilisticas e interpretativas propias del arreglista.
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En el caso particular de los instrumentos de cuerda pulsada de la regién andina
colombiana, el arreglo suele implicar procedimientos como cambios de registro,
redistribucién de acordes, adaptacion de acompafamientos y reformulacion de pasajes
para adecuarlos a las posibilidades técnicas del instrumento. Estas transformaciones
permiten trasladar repertorios concebidos para otros formatos hacia nuevas

configuraciones instrumentales.

En consecuencia, el presente trabajo se refiere a tres arreglos para bandola sola,
entendidos como adaptaciones del repertorio andino colombiano en las cuales el
material musical original es reorganizado para ser interpretado por un solo instrumento,

incorporando recursos técnicos y expresivos propios de la bandola.

9.6. Géneros de las obras seleccionadas

A continuacién, se presenta una caracterizacion de los géneros musicales
correspondientes a las obras seleccionadas para el presente estudio, especificamente el
bambuco, el pasillo y la guabina. Esta descripcion tiene como propdsito contextualizar los
elementos estilisticos, ritmicos y formales propios de cada género, en funcion de su

incidencia en los procesos de analisis y adaptacion al formato de bandola sola.

9.6.1. El Bambuco

Constituye uno de los géneros mas representativos de la region andina colombiana y su
consolidacion historica esta estrechamente vinculada a los procesos politicos, sociales y
culturales del siglo XIX. De acuerdo con (Minana, 1997), los primeros registros
documentales confiables del bambuco datan de comienzos del siglo XIX, particularmente
en el contexto del suroccidente colombiano, en territorios asociados al Cauca y su zona

de influencia.

Segun este autor, el bambuco era reconocido como una practica musical y dancistica que
se interpretaba en pareja suelta y que, en menos de cinco décadas, pasé de ser una
expresion regional a convertirse en musica y danza identificada como “nacional”. Este

transito no fue lineal ni homogéneo, sino resultado de dinamicas de circulacion asociadas
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a movimientos militares, intercambios regionales y procesos de migracion interna durante

el periodo republicano.

La discusion sobre los origenes del bambuco ha sido histéricamente objeto de debate.
Durante el siglo XIX y parte del XX. Se promovieron interpretaciones que tendian a
identificarlo con una raiz exclusivamente criolla o europea. Sin embargo, los estudios
posteriores han evidenciado la complejidad de su configuracion, sefalando la
convergencia de elementos indigenas, africanos y europeos en su constitucion ritmica y
melddica (Mifana, 1997). Segun Abadia (1973), esta naturaleza mestiza no solo se
evidencia en su estructura musical, sino también en su amplia difusion geografica, que
abarca gran parte de la region andina, lo que refuerza su caracter representativo dentro
del folclore nacional.

(Ochoa, 1997) profundiza en la dimensién simbdlica del bambuco al analizar como este
género se convirtid en eje de construccidon de identidad nacional. Segun la autora, el
bambuco fue progresivamente elevado a la categoria de musica representativa de la
nacion, en un proceso atravesado por discursos romantico-nacionalistas y practicas
culturales orientadas a consolidar una identidad musical propia. Este proceso implicé
transformaciones en su valoracién social: de musica asociada a sectores populares y

rurales pasoé a ser aceptada en espacios urbanos y académicos.

En su transito, el bambuco experimenté procesos de estilizacion y transformacion formal.
Mifiana (1997) sefiala que hacia finales del siglo XIX y comienzos del XX el género
comenzé a adaptarse a nuevos formatos instrumentales, incorporandose a repertorios de

salon y experimentando cambios en su escritura y ejecucion.

En el ambito vocal, el bambuco presenta particularidades que lo diferencian de otros
geéneros tradicionales. A diferencia de formas mas ligadas a la tradicién oral espontanea,
como coplas o cantas (presentes en la guabina), el bambuco-cancién incorpora con
frecuencia textos poéticos de caracter erudito, provenientes tanto de autores nacionales
como del repertorio literario universal. Esta relacion con la poesia culta contribuy6 a su

legitimacion en contextos urbanos y académicos, asi como a su asociacion con practicas
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musicales mas formales, como la serenata y el canto acompafiado por instrumentos de
cuerda (Abadia, 1973).

Asimismo, la practica interpretativa del bambuco ha experimentado transformaciones
significativas a lo largo del tiempo. Inicialmente concebido como canto solista
acompanado de tiple, evolucioné hacia formatos vocales a dos voces que se consolidaron
como una de sus formas mas caracteristicas. Este desarrollo evidencia un proceso de
estilizacidon progresiva que no solo amplié sus posibilidades expresivas, sino que también
fortalecié su insercion en distintos contextos sociales y musicales, contribuyendo a su

permanencia y vigencia dentro de la tradicion andina colombiana (Abadia, 1973).

9.6.2. El pasillo

El pasillo es presentado por Abadia (1973) como uno de los aires mas representativos
de la region andina colombiana, cuyo origen se encuentra estrechamente vinculado al
vals europeo, particularmente al modelo centroeuropeo que llegé a América durante el
siglo XIX. Abadia senala que, en el proceso de apropiacién cultural, el vals sufrio
transformaciones ritmicas y expresivas que dieron lugar a una forma mas agil y de
caracter mas vivaz, diferenciandose progresivamente del modelo original europeo hasta
consolidarse como aire propio en Colombia. Esta adaptacion implicO no solo
modificaciones métricas y de tempo, sino también un cambio en su funcién social,

pasando del saldn aristocratico a escenarios mas amplios de circulacion popular.

Ademas de su vinculo estructural con el vals europeo, el pasillo colombiano adquirid
rasgos propios en su proceso de nacionalizacion durante el siglo XIX. Rodriguez (2016)
sefala que este aire se consolido como una de las expresiones mas significativas de la
llamada “musica nacional”, especialmente en los contextos urbanos andinos, donde fue
adoptado por sectores letrados y circulos intelectuales que lo promovieron como simbolo
de identidad cultural. Esta apropiacion no fue meramente musical, sino también
ideoldgica, pues el pasillo comenzd a representar una sensibilidad romantica asociada a

la construccién de imaginarios de nacion.

Este transito social implico la incorporacion de elementos propios de otros aires andinos,

particularmente del bambuco, lo que produjo una diversificacion en sus formas de
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interpretacion. En el ambito vocal, por ejemplo, el pasillo tendié a volverse mas lento y
cadencioso, incorporando recursos expresivos como el uso de calderones y ampliaciones
temporales (Abadia, 1973). Este fendmeno evidencia un proceso de mezcla interna
dentro de la musica andina colombiana, en el que los géneros dialogan constantemente

en su evolucion.

Finalmente, Abadia (1973) destaca que el pasillo, en su proceso de circulacion regional
e internacional, también adoptd caracteristicas diferenciadas segun el contexto
geografico. Mientras que en Ecuador adquirié un caracter mas lento y melancdlico debido
a la influencia del sanjuanito, en Colombia mantuvo una mayor diversidad de tempos y
expresividades, dependiendo de su funcion: instrumental, vocal o bailable. Asimismo, su
expansién hacia otros paises de Centroamérica da cuenta de su capacidad de adaptacion
y resignificacion, consolidandose como un género dinamico cuya identidad se construye

en la interaccién entre tradicion, contexto social y practica interpretativa.

9.6.3. La guabina

La guabina es clasificada por Abadia (1973) dentro del conjunto de aires mestizos
andinos, como parte del proceso de integracion indoeuropea que caracteriza la musica
tradicional colombiana. Su ambito geografico principal comprende los departamentos de
Santander, Boyacd, Tolima y Huila, es decir, la franja central de la region andina. Abadia
sefala que su caracter montanero y campesino explica tanto su permanencia como su
arraigo en contextos rurales, donde se ha mantenido como expresion viva vinculada a

practicas comunitarias y festivas.

Desde el punto de vista literario y expresivo, la guabina se distingue por su fuerte relacion
con la copla popular. Abadia (1973) resalta que, en su forma tradicional, se configura
como canto dialogado o de coplas sueltas, con tematicas asociadas a la vida campesina,
el amor y la cotidianidad rural. Asimismo, Abadia menciona la existencia de formulas
estructurales recurrentes en algunas variantes regionales, particularmente en la guabina
santandereana, donde se alternan coplas, estribillos y secciones instrumentales,
configurando un esquema formal que combina canto y partes instrumentales

intercaladas.
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En cuanto a la ejecucién instrumental, Abadia (1973) describe la participacion de las
“estudiantinas” conformadas por tiples, bandolas, requintos, guitarras y, en algunos
casos, percusion ligera como el chucho o la pandereta. Sefala ademas que, con el paso
del tiempo, la guabina ha experimentado procesos de estilizacidon y adaptacion a
contextos escénicos y académicos, sin perder su caracter popular. Un ejemplo de esto
es la guabina velefia, Davidson (1970) expone que en la provincia de Vélez es donde
mejor se canta la guabina santandereana y sugiere que es necesario ir al alma del pueblo,

estudiar y conocer la musica en el territorio para impulsarla.

10. DESARROLLO METODOLOGICO

El presente capitulo expone los resultados del proceso de investigacion - creacion
centrado en el analisis de la bandola sola como recurso pedagdégico de nivel avanzado,
a partir de dos ejes fundamentales: por un lado, las perspectivas de docentes
universitarios obtenidas mediante entrevistas, y por otro, el aporte musical a este formato
a través de tres arreglos. Este enfoque permite articular la experiencia pedagogica con la
creacion musical, que integran la practica artistica y la reflexion académica como fuentes
de conocimiento. A partir de este panorama, el capitulo establece relaciones entre las
necesidades formativas del bandolista, las problematicas existentes y las posibilidades
que ofrece el formato solista como espacio de desarrollo técnico, expresivo y autbnomo

dentro de la formacién musical contemporanea de la bandola andina colombiana.

10.1. Formato solista como recurso pedagogico: experiencias docentes

El presente capitulo expone el analisis cualitativo de las entrevistas realizadas a docentes
universitarios de bandola en Colombia, con el propdsito de comprender el lugar que
ocupa el formato de bandola solista dentro de los procesos formativos y, de manera mas
amplia, su potencial como recurso pedagoégico en la educacion superior. La lectura
comparada de las entrevistas permite identificar no solo coincidencias entre los docentes,
sino también matices institucionales, diferencias metodoldgicas y tensiones en torno al
papel que debe cumplir la practica solista dentro de la formacion del bandolista. El analisis
se organiza a partir de seis categorias: a) perfil y nivel de ingreso de los estudiantes, b)

falencias técnicas y musicales, c) estrategias pedagodgicas y metodologicas, d)
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integracion curricular de la bandola solista, e) relacibn entre practica solista y

comprensién musical, y f) estado actual y desarrollo del campo.

Se realizd un total de cinco entrevistas a docentes universitarios de bandola, los cuales

se relacionan a continuacion:

Tabla 1. Lista de docentes de bandola entrevistados

Fecha Entrevistado TS E.ducatlva Programa Académico Anos. aprpxmados
Superior experiencia docente
6/03/2026 | William Posada Prqfesor de bandolg _ Llceq0|atqra en musica 16
Universidad de Antioquia | con énfasis en bandola
9/03/2026 | German Posada Prqfesor de bandolg _ Llceq0|atqra en musica 20
Universidad de Antioquia | con énfasis en bandola
Profesor de bandola
Universidad Distrital
16/03/2026 | Manuel Bernal Francisco José de Artes musicales 26
Caldas Facultad de Artes
ASAB
11/03/2026 | Jhon Montenegro | Lrofesor Universidad 1y 14
Sergio Arboleda
14/03/2026 | Fabian Forero Prqfesor Pont|f|0|a' Maestr'la en Mu3|ca' ] 30
Universidad Javeriana (Enfasis Interpretacion)

Fuente: Elaboracién propia

Una precision metodologica resulta indispensable desde el inicio. Cuatro de los
entrevistados, Manuel Bernal, German Posada, Wiliam Posada y John Montenegro,
hablan desde su experiencia con estudiantes de pregrado, mientras que Fabian Forero
se refiere a un contexto de maestria, con estudiantes que ya han atravesado procesos
universitarios previos y acceden a una formacion avanzada. Por ello, su voz debe leerse
en doble clave: por una parte, como un testimonio transversal que ilumina el horizonte
hacia el cual podria proyectarse la formacién bandolistica; por otra, como un caso
diferenciado, no directamente equiparable con las condiciones de ingreso, necesidades
técnicas y estrategias de trabajo del pregrado. Esta distincion permite observar el campo
en perspectiva, desde sus niveles iniciales de profesionalizacion hasta sus posibilidades

de especializacion artistica.
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Perfil y nivel de ingreso de los estudiantes

Las entrevistas muestran que el perfil de ingreso de los estudiantes de bandola en
programas de pregrado es marcadamente heterogéneo. No se trata de un estudiantado
con trayectorias uniformes ni con un capital técnico equivalente, sino de jovenes que
llegan desde procesos diversos: casas de cultura, escuelas municipales, practicas de
ensamble, experiencias empiricas y, en menor medida, procesos de formacion mas
sistematicos. En este punto hay acuerdo entre los docentes en que, aunque en afios
recientes se observan mejoras en lectura e interpretacion, el ingreso continua siendo
desigual y exige respuestas pedagdgicas diferenciadas. Esta heterogeneidad no es un
rasgo secundario, sino una condicion estructural de la formacion bandolistica

contemporanea.

Si bien la escuela de la bandola ha venido consolidandose en las ultimas décadas, su
desarrollo aun no alcanza el nivel de sistematizacion que presentan los instrumentos
tradicionales de formacion académica como el violin, la guitarra o el piano. En estos
casos, la existencia de métodos progresivos, repertorios organizados por niveles vy
criterios técnicos claramente definidos permite estructurar procesos de ensefianza
estables y replicables en distintos contextos. En contraste, la formacion en bandola se ha
configurado de manera mas fragmentada, en gran medida a partir de experiencias
individuales, trayectorias interpretativas y procesos de adaptacion de saberes

provenientes de otras tradiciones instrumentales.

El caracter local del instrumento y su incorporacidn a espacios académicos formales han
generado un panorama pedagogico diverso, en el que coexisten multiples enfoques sobre
la técnica, la interpretacion y la didactica. Esta heterogeneidad se manifiesta en la
variedad de repertorios y estrategias utilizadas en su ensefianza. No obstante, esta
misma condicién también abre posibilidades para la exploracion y la construccion de
nuevas propuestas pedagogicas, que respondan de manera mas flexible a las

particularidades del instrumento y a las necesidades de formacion en niveles avanzados.

Manuel Bernal (Comunicacién personal, 16 de marzo de 2026) y William Posada
(Comunicacion personal [docente], 6 de marzo de 2026) coinciden en sefialar que el perfil
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de ingreso ha mejorado con respecto a décadas anteriores. Ambos reconocen que hoy
llegan estudiantes con mayor exposicion previa al instrumento y con algunas bases de
lectura e interpretacién, asociadas al fortalecimiento de procesos regionales de
formacion. Sin embargo, ese avance no implica homogeneidad ni suficiencia. Lo que
ambos describen es un escenario de mejoria relativa, no de consolidacion plena: los
estudiantes entran con mas herramientas, pero todavia con vacios notorios en aspectos
fundamentales del trabajo musical individual. German Posada refuerza esta lectura al
recordar que buena parte de sus estudiantes llegaban con experiencia en ensambles,
tocando melodias dentro de formatos colectivos, pero no necesariamente con un
desarrollo del instrumento solo. John Montenegro, por su parte, introduce un énfasis
distinto: mas que describir unicamente un nivel técnico, subraya una disposicion subjetiva
de los estudiantes, marcados por dudas, expectativas y un fuerte deseo de tocar. En su
lectura, el ingreso no solo se define por lo que el estudiante sabe hacer, sino también por

el modo en que se aproxima al instrumento como proyecto formativo.

El caso de Fabian Forero (Comunicacién personal [docente], 14 de marzo de 2026),
marca una diferencia sustancial. Al referirse a estudiantes de maestria, describe ingresos
con una formacién previa soélida, niveles técnicos muy desarrollados y un criterio musical
mucho mas avanzado. En este escenario, el problema ya no es la nivelacion basica ni la
construccion de fundamentos iniciales, sino la profundizacion interpretativa, el
refinamiento del discurso artistico y la consolidacion de una voz propia. Su testimonio
permite ver con claridad que el formato solista ocupa lugares distintos segun el nivel
educativo: en el pregrado, suele aparecer como una practica exigente que se introduce
de manera progresiva; en el posgrado, se convierte en un espacio privilegiado para el
desarrollo del pensamiento interpretativo y la autonomia artistica.

En conjunto, puede afirmarse que el perfil de ingreso condiciona directamente el lugar
pedagogico del formato solista. Alli donde el estudiante llega con una formacion
predominantemente colectiva, con debilidades de lectura, fraseo o comprension
estructural, la practica solista no puede asumirse como punto de partida inmediato. En

cambio, cuando el estudiante ya dispone de recursos técnicos y musicales consolidados,
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el trabajo solista se desplaza hacia niveles superiores de analisis, estilo y construccién
de criterio. La categoria de ingreso, por tanto, no es meramente descriptiva: explica buena

parte de las decisiones pedagogicas observadas en las categorias siguientes.
Falencias técnicas y musicales

Los docentes coinciden en que las principales falencias de los estudiantes de pregrado
no se reducen a dificultades motrices o a errores puntuales de digitacion, sino que
configuran un problema mas amplio: una distancia entre la ejecucion del instrumento y la
comprensién musical de aquello que se interpreta. German Posada (Comunicacion
personal, 9 de marzo de 2026), Manuel Bernal (Comunicacién personal, 16 de marzo de
2026), William Posada (Comunicacion personal [docente], 6 de marzo de 2026) y John
Montenegro (Comunicacion personal, 11 de marzo de 2026) convergen en sefalar
carencias en lectura, fluidez, fraseo, articulacién, organizacion del discurso y
comprensién global del fendmeno musical. Es decir, no se trata solo de “falta de técnica”,

sino de una técnica frecuentemente desvinculada del sentido musical.

Uno de los aspectos mas reiterados es la lectura musical deficiente. Los docentes
observan que muchos estudiantes ingresan con dificultades para decodificar repertorios
con solvencia, lo que limita la autonomia de estudio y restringe el acceso a materiales
mas complejos. A esto se suma la falta de fluidez, que no solo afecta la ejecucién continua
del repertorio, sino también la capacidad de proyectar una idea musical coherente. En
varios testimonios aparece un mismo fendmeno: estudiantes que pueden abordar piezas
de cierta complejidad aparente, pero sin dominio real de elementos basicos como el
fraseo, la dinamica, la articulacion o la claridad de la linea meléddica. Alli se hace visible
una formacion previa en la que, con frecuencia, se privilegié hacer el montaje de

repertorio antes que construir fundamentos técnicos y musicales consistentes.

Posada (Comunicacion personal [docente], 6 de marzo de 2026) y Bernal (Comunicacion
personal, 16 de marzo de 2026) afiaden una dimension corporal decisiva. Las falencias
no solo estan en la lectura o en la musicalidad, sino también en la postura, la relacion
fisica con el instrumento, el control del movimiento y el manejo de la tensién. Esto revela

que el problema técnico es indisociable de una pedagogia del cuerpo, no basta con
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producir sonido; es necesario construir una mecanica eficiente, relajada y consciente que
permita proyectar la musica sin lastres posturales ni vicios de ejecucién. En el mismo
sentido, Bernal sugiere que muchos estudiantes tocan ‘como pueden” y no “como
deberian”, formulacion que sintetiza con precision el desfase entre practica empirica

previa y formacion técnica sistematica.

Montenegro (Comunicacion personal, 11 de marzo de 2026) situa estas falencias en un
plano todavia mas amplio al afirmar que, en muchos casos, los estudiantes no
comprenden el “universo” de la musica y del instrumento. Su observacion permite
interpretar las carencias técnicas como sintomas de una dificultad mayor, es decir, la
insuficiente comprension del lugar que ocupa cada recurso técnico dentro de un discurso
musical. Asi, los problemas de articulacion, fraseo o lectura no son solo déficits
instrumentales, sino manifestaciones de una comprensién fragmentaria del hecho

musical.

En contraste, el testimonio de Forero (Comunicacion personal [docente], 14 de marzo de
2026) no enfatiza falencias de ingreso, justamente porque su contexto corresponde a un
nivel donde esas debilidades han debido resolverse con anterioridad. Esta diferencia
confirma la especificidad del posgrado, alli el trabajo no se dirige a corregir carencias
basicas, sino a expandir posibilidades interpretativas y artisticas. Sin embargo, su caso
también permite una inferencia relevante, el tipo de estudiante que llega a una maestria
especializada constituye, en cierto modo, el horizonte de formaciéon que los programas

de pregrado aspiran a construir.

En suma, las falencias técnicas y musicales identificadas pueden agruparse en cinco
dimensiones: debilidad en la lectura, insuficiente fluidez, problemas de fraseo y
articulacion, dificultades corporales y escasa comprension estructural del discurso
musical. Estas carencias ayudan a explicar por qué el formato solista no siempre puede
instalarse de manera inmediata en el curriculo y por qué, cuando se incorpora, suele

hacerlo como resultado de un proceso gradual.
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Estrategias pedagoégicas y metodolégicas

Frente a ese perfil heterogéneo y a esas falencias recurrentes, los docentes desarrollan
estrategias pedagogicas marcadas por la flexibilidad, el diagnostico y la
contextualizacion. El rasgo comun no es la aplicacion de un método unico, sino la
adaptacién permanente de los recursos didacticos al punto de partida y a las necesidades
del estudiante. En esta categoria el trabajo pedagdgico con la bandola no se organiza
desde una ldgica rigida, sino desde una practica de ajuste fino en la que repertorio,

ejercicios, analisis y arreglos se subordinan a objetivos formativos concretos.

El diagndstico inicial aparece como uno de los procedimientos mas consistentes. Posada
(Comunicacién personal, 9 de marzo de 2026) lo plantea de forma explicita al referirse a
la observacion del fraseo, la lectura y la respuesta musical del estudiante antes de definir
el repertorio; Bernal (Comunicacién personal, 16 de marzo de 2026) desde otra
formulacién, actua también bajo ese principio cuando adapta o varia estudios segun los
problemas especificos que identifica en clase. En ambos casos, el repertorio deja de ser
una sucesion fija de obras y se convierte en un medio para intervenir dificultades
concretas. No se ensefa primero “la obra” y luego “la técnica”; la obra misma es elegida

o transformada en funcién de una necesidad técnica y musical puntual.

El repertorio, en efecto, ocupa un lugar central como mediador pedagogico. Bernal
(Comunicacion personal, 16 de marzo de 2026) lo entiende como “auxiliar del proceso
técnico”, mientras Montenegro (Comunicacion personal, 11 de marzo de 2026) enfatiza
que, al escribir o seleccionar materiales, se piensa en la problematica especifica que el
estudiante debe resolver. Esta coincidencia resulta clave para el presente trabajo, el
formato solista no se legitima unicamente por su valor artistico o concertistico, sino por
su capacidad de concentrar problemas musicales y técnicos que pueden ser trabajados
con alto rendimiento pedagdgico. En la practica solista, el estudiante queda mas
expuesto; por ello, cada obra o version puede disefiarse como un dispositivo de formacion
que articula lectura, pulsacion, articulacion, planos sonoros, fraseo, timbre y comprension

estructural.
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Otro nucleo metodolégico importante es el analisis. En el caso del posgrado, el analisis
se convierte en una herramienta para la toma de decisiones interpretativas. Se desplaza
hacia una funcion mas critica y propositiva, ligada al criterio artistico. Por su parte, en
pregrado, con finalidades distintas, el analisis ayuda a que el estudiante comprenda qué
hace, organice el material y no reduzca el estudio a repeticion mecanica. Asi, una misma

estrategia opera en distintos niveles de complejidad segun el grado de formacion.

La articulacion entre practica individual y practica de conjunto es otro consenso
significativo. Ninguno de los docentes plantea la practica solista como sustitucién del
ensamble. Por el contrario, la entienden como un espacio complementario dentro de una
formacion integral. William Posada insiste en que el estudiante debe transitar también por
arreglos, melodias acompafnadas y otros formatos; Posada (Comunicacion personal, 9
de marzo de 2026) y Montenegro (Comunicacién personal, 11 de marzo de 2026) se
mueven en una légica semejante al no aislar el trabajo solista del universo mas amplio
del instrumento. Esto permite descartar una lectura reduccionista segun la cual la
consolidacion del formato solista implicaria desplazar la tradicion de conjunto. Las
entrevistas muestran una relacion de complementariedad, el ensamble desarrolla
escucha, ajuste ritmico, afinacién e interaccion; el trabajo solista intensifica autonomia,

control técnico y responsabilidad musical individual.

En Forero (Comunicacion personal [docente], 14 de marzo de 2026) estas estrategias
adquieren un matiz distinto. Su propuesta se orienta hacia la ampliacion estilistica, la
exploracion de repertorios latinoamericanos, europeos y contemporaneos, y el desarrollo
de criterio interpretativo. Aqui la pedagogia ya no busca principalmente corregir falencias
basicas, sino ampliar horizontes estéticos y consolidar un pensamiento musical
auténomo. El analisis, la adaptacion del repertorio y la investigacion interpretativa ya no

son solo recursos didacticos, sino formas de construccion de identidad artistica.
Integracion curricular de la bandola solista

La integracion curricular de la bandola solista no aparece en las entrevistas como una
realidad homogénea ni plenamente formalizada. Por el contrario, su lugar dentro de los

programas depende de factores como el nivel técnico del estudiante, la orientacion del
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docente, los énfasis institucionales y la concepcion general de la formacion del
bandolista. Esto significa que el formato solista esta presente, pero no siempre como un
componente autonomo, estable o secuenciado de la misma manera en todos los

contextos.

Bernal (Comunicacién personal, 16 de marzo de 2026) es especialmente claro al
supeditar la incorporacion del repertorio solista a la manera como “lleguen técnicamente
las personas”. En su perspectiva, el trabajo de bandola sola no puede imponerse de
manera abstracta, al margen del proceso real del estudiante. German Posada sefala algo
similar cuando afirma que en el primer semestre procura no trabajar bandola sola, lo que
indica una integracién progresiva y no inmediata. Posada (Comunicacion personal
[docente], 6 de marzo de 2026), en cambio, presenta una vision mas abierta y simultanea,
en su experiencia, el repertorio solista convive con arreglos para trio, melodias
acompafadas y ejercicios de producciéon de arreglos o materiales. Montenegro
(Comunicacién personal, 11 de marzo de 2026), por su parte, formula una concepcion
integradora del instrumento, afirmando que, quien estudia bandola en la universidad debe
asumir una practica amplia en la que el formato solista esta implicitamente comprendido,

aunque no necesariamente aislado como unica meta formativa.

De este conjunto de respuestas se desprende una conclusién importante: en el pregrado,
la integracion curricular de la bandola solista tiende a ser funcional antes que estructural.
Es decir, aparece cuando el proceso del estudiante lo permite o lo exige, mas que como
un trayecto uniforme previamente fijado para todos. Esto no necesariamente constituye
una debilidad; también puede leerse como un indicio de flexibilidad curricular. Sin
embargo, si revela que el formato aun no ha alcanzado, en todos los casos, una

consolidacion equivalente a la de otros contenidos mas tradicionales del plan de estudios.

El caso de Forero (Comunicacién personal [docente], 14 de marzo de 2026) vuelve a
introducir una diferencia decisiva. En su contexto de maestria, la bandola solista no
aparece como un componente entre otros, sino como parte organica del proyecto artistico
del intérprete. La integracion curricular alli es mucho mas intensa, porque el trabajo solista

ya no se presenta como etapa opcional o progresiva, sino como eje natural de
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profundizacién. Esto confirma que la integracién curricular del formato varia segun el
nivel, en pregrado suele ser escalonada, dosificada y dependiente del proceso individual,

en posgrado, se vuelve constitutiva de la especializacion misma.

Por ello, mas que preguntar si la bandola solista esta o no esta en el curriculo, conviene
preguntarse cdmo esta integrada, con qué secuenciacion, con qué propdsitos y bajo qué
supuestos de formacion. Las entrevistas permiten afirmar que el formato ya posee
legitimidad pedagdgica, pero su grado de formalizacion curricular sigue siendo variable.
Alli se abre una linea clara para el desarrollo futuro del campo, esto es, disefar rutas
progresivas, repertorios por niveles y criterios de integracion mas explicitos, sin perder la

flexibilidad que los docentes consideran necesaria.
Relacién entre practica solista y comprension musical

Uno de los hallazgos mas consistentes del corpus es la relacion estrecha entre practica
solista y comprension musical. Todos los docentes, desde perspectivas distintas,
sugieren que el trabajo individual con el instrumento obliga al estudiante a asumir de
manera mas consciente la organizacion del discurso, la calidad del sonido, la articulacion
de planos, el fraseo, la dinamica y la estructura de la obra. En otras palabras, la practica
solista no fortalece unicamente destrezas técnicas; contribuye también a una

comprensién mas profunda de la musica como construccidn formal y expresiva.

German Posada (Comunicacion personal, 9 de marzo de 2026) vincula esta practica con
el desarrollo del fraseo, la dinamica y la articulacion; William Posada (Comunicacién
personal [docente], 6 de marzo de 2026) la relaciona con la claridad del discurso melodico
y la busqueda de un sonido mas equilibrado; Bernal (Comunicacion personal, 16 de
marzo de 2026) subraya la necesidad de una mayor conciencia corporal y técnica;
Montenegro (Comunicacion personal, 11 de marzo de 2026) sostiene que el estudiante,
en formato solista, debe enfrentarse a varias dimensiones del discurso al mismo tiempo,
asumiendo funciones que en otros formatos estan distribuidas entre distintos
instrumentos. Esta convergencia es especialmente relevante: el formato solista intensifica

la responsabilidad musical del intérprete, porque en él quedan expuestas, sin
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mediaciones, las decisiones de tempo, articulacion, sentido formal y proyeccion

expresiva.

El trabajo en ensamble también favorece la comprension musical, pero lo hace de otro
modo. Alli el estudiante aprende escucha, interaccion, afinacidn colectiva y ajuste ritmico
dentro de un tejido compartido. La practica solista, en cambio, desplaza el foco hacia la
autosuficiencia interpretativa y la elaboracion interna del discurso. Por eso no se trata de
oponer ambos espacios, sino de entender que desarrollan dimensiones complementarias
de la comprensién musical. Los docentes no jerarquizan de forma absoluta uno sobre
otro; mas bien reconocen que el formato solista ofrece un tipo particular de exigencia

formativa que no puede sustituirse enteramente con la practica de conjunto.

En Forero (Comunicacion personal [docente], 14 de marzo de 2026) esta relacion se
formula con mayor radicalidad. El formato solista no solo hace comprender mejor la
musica, sino que obliga al intérprete a posicionarse frente a ella, a justificar sus elecciones
y a asumir criticamente el repertorio. Su testimonio resalta el potencial maximo de esta

practica, llevar al bandolista desde la correccion técnica hasta la autonomia estética.

En sintesis, la practica solista fortalece la comprension musical al exigir una relacion mas
directa entre técnica y sentido. Obliga a organizar el discurso, a escuchar con mayor
profundidad la propia ejecucién, a construir intencionalmente el fraseo y a asumir la
estructura de la obra de manera consciente. Desde esta perspectiva, el formato solista
no debe entenderse solo como repertorio o0 como exigencia interpretativa, sino como un

dispositivo pedagogico de alto valor para articular comprension, autonomia y musicalidad.
Estado actual y desarrollo del campo

Las entrevistas permiten describir el estado actual de la bandola solista en Colombia
como un campo en crecimiento, con avances visibles, pero aun en proceso de
consolidacion. Los docentes reconocen mayor presencia del formato en la educacién
superior, aumento del interés estudiantil, ampliacion del repertorio y diversificacion de las
practicas interpretativas. Sin embargo, ese reconocimiento se formula casi siempre junto

a una reserva, el desarrollo es real, pero todavia incompleto. Persisten vacios en
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circulacién artistica, sistematizacion pedagodgica, formalizacién curricular, materiales

didacticos y proyeccion profesional del instrumento.

Los hermanos Posada perciben un aumento del interés y del lugar simbdlico del formato
en los programas universitarios, aunque William advierte también el riesgo de
sobredimensionarlo, como si la legitimidad del instrumento dependiera exclusivamente
de su capacidad de operar como solista. Esa observacién es importante porque introduce
una tension productiva, el crecimiento del formato solista no debe conducir al
desconocimiento de la tradicibn de conjunto ni a una visibn univoca de la
profesionalizacion bandolistica. Bernal (Comunicacion personal, 16 de marzo de 2026),
por su parte, reconoce avances técnicos y de pensamiento, pero insiste en que “faltan
cosas”; Montenegro (Comunicacion personal, 11 de marzo de 2026) pone en duda la
existencia de una verdadera carrera artistica consolidada en torno a la bandola solista,

mas alla de repertorios, concursos o experiencias puntuales.

El testimonio de Fabian Forero ofrece, de nuevo, una doble lectura. Por una parte,
presenta un panorama optimista, habla de fortalecimiento sostenido y de una presencia
cada vez mas clara del formato en programas universitarios. Por otra, esa misma
constatacion puede leerse como indicador de que el avance del campo ha estado
estrechamente ligado al trabajo de ciertos referentes, programas y procesos especificos,
mas que a una consolidacion generalizada en todo el sistema. Su experiencia muestra
que el formato ya no es excepcional, pero no necesariamente que haya alcanzado una

institucionalidad plena y homogénea.

En conjunto, el campo de la bandola solista parece ubicarse en un momento de transicion.
Ha dejado de ser una practica marginal o esporadica y ha ganado legitimidad académica,
repertorial y pedagdgica. No obstante, todavia requiere mayor sistematizacion de
metodologias, produccion de materiales, disefio de trayectorias formativas por niveles y
ampliacion de escenarios profesionales donde el intérprete pueda proyectar de manera
estable esta practica. En este punto, las entrevistas dialogan con preocupaciones ya

presentes en investigaciones previas sobre la necesidad de fortalecer repertorios,
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metodologias de ensefianza y espacios de produccion de conocimiento en torno a la

bandola.

Matriz sistematizada de analisis (docentes)

Como complemento a este analisis, se presenta una matriz de sistematizacion que

organiza de manera estructurada los hallazgos derivados de las entrevistas, permitiendo

visualizar de forma comparativa las convergencias, divergencias y particularidades en las

perspectivas de los docentes.

Tabla 2. Andlisis sistematizado de entrevistas a profesores

logran

han sido

relacién entre

1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacién 6. Estado
Docente/ nivel de técnicasy | pedagégicasy | curricular de practica actual y
Catedqoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del
g estudiantes solista comprension campo
musical
Subraya el A partir de la Describe una la integracion Sugiere que el Considera que el
caracter pregunta sobre | practica curricular del trabajo solista formato contintia
cambiante del | las falencias en | pedagdgica formato solista implica un nivel en construccion.
perfil de los estudiantes, | altamente flexible | aparece de conciencia Aunque reconoce
ingreso y lo el maestro y adaptativa. condicionada por | técnica y corporal | que la bandola
vincula a sefiala que Sefala que el proceso que incide solista esta “bien
transformacion | muchos llegan | realiza individual del directamente en | situada” en el
es “tocando de la | “variaciones” estudiante. En su | la calidad de la contexto
institucionales y | manera en que | sobre estudios ya | respuesta, indica | interpretacién. Al | universitario y
territoriales. pueden, no de | existentes para que el trabajo de | sefalar que que ha dado a los
unida a que, en | la manera en orientar el trabajo | bandola sola muchos estudiantes “unos
los ultimos que tal vez hacia problemas | depende de estudiantes recursos
afos, los deberian”, lo especificos: “hay | “como lleguen llegan sin un técnicos” y “unos
estudiantes que evidencia estudios que técnicamente las | manejo adecuado | recursos de
llegan con ausencia de sirven para esto”, | personas”y de del cuerpo o del pensamiento”
mejores bases | criterios y aveces “yoles |las necesidades | instrumento, deja | importantes,
debido a la técnicos claros | hago en clase especificas del entrever que el sostiene que aun
existencia de ensu variaciones” para | proceso trabajo individual | “faltan cosas” y
mas procesos | formacién trabajar formativo, "el exige una que el proceso
de formacion, previa. cuestiones repertorio de relacion mas sigue siendo
Manuel especialmente Asim_is_,mo, técn_icas Bandola solista con_sciente con el | exploratorio. "La
B I en identifica particulares. Esto | se vuelve un sonido, el gesto y | carga corporal y
Sl Cundinamarca, | problemas en deja auxiliar del la calidad del la carga emotiva
asicomo ala la base metodolégicamen | proceso técnico, | sonido. que implica
mediacion del corporal del te claro que su depende asimismo, resalta | intentar hacer un
preparatorio, de | instrumento, ensefianza no fundamentalment | que "la bandola concierto solista
tal manera que | mencionando parte de un e del estudiante”, | solista es completo... es
“cuando entran | estudiantes con | modelo rigido, lo que sugiere fundamental, te muy complejo”,
alacarrera...] | “las manos muy | sino de la que su inclusién | da cosas que no | indica que el
yatienen[...] desbaratadas” | adecuacion no responde a te da ningun otro | formato solista “le
un nivel [...] y la presencia permanente del una estructura formato, igual esta dando a los
relativamente de “vicios material al curricular rigida, | que los otros estudiantes que
alto”. Sin corporales” que | proceso sino a decisiones | formatos te dan pasan por las
embargo, deben ser individual pedagdgicas cosas que no te universidades,
también corregidos en situadas dentro da la bandola unos recursos
advierte que los | etapas del desarrollo del | solista". En este | técnicos, unos
requisitos iniciales. Afade estudiante. sentido, la recursos de
tedricos del que aspectos practica solista pensamiento" y
programa son | como la puede "posibilitar el
exigentes y que | relajacion y el entenderse como | encuentro en
no todos los uso adecuado un espacio de repertorios
aspirantes del cuerpo no ajuste fino en la comunes". En

particular, llama
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1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacion 6. Estado
Docente/ _ nivel de técn!cas y pedagégjc_as y | curricular de pré_ctica actual y
Categoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del

estudiantes solista comprension campo
musical
superarlos, lo trabajados técnica y la atencion sobre
cual introduce | previamente, lo musicalidad. la necesidad de
una diferencia | cual afecta repertorios “de
importante directamente el mayor aliento”, es
entre el perfil desarrollo decir, obras mas
del estudiante | técnico del extensas y
que desea instrumento. estructuralmente
ingresar y el del complejas que
estudiante que permitan al
efectivamente bandolista
logra hacerlo. desarrollar otros
niveles de
pensamiento
formal e
interpretativo.
Ademas,
considera que el
actual momento
historico del
instrumento
responde todavia
a “apuestas
personales” mas
que a una
sintesis
consolidada del
campo, por lo
que estima que
“todavia estamos
en una época de
exploracién”,
"pienso que nos
faltan muchas
discusiones
acerca de la
técnica".
Sefala que Al responder Posada indica, en | sefiala que su Relaciona el Reconoce que la
histéricamente | sobre el perfily | respuesta ala incorporacion no | trabajo solista bandola solista
los estudiantes | las dificultades | pregunta sobre es inmediata con el desarrollo | ha ganado
ingresaban con | de los recomendaciones | dentro del plan dela importancia en el
una formacion | estudiantes, pedagdgicas, que | de formacion, musicalidad, ambito
orientada al identifica “lo mas indicando que “el | particularmente universitario,
trabajo de falencias importante es primer semestre | en aspectos especialmente
ensamble: importantes en | aportar asuntos procuro que no como el fraseo, la | por el aumento
“llegaban con lectura 'y metodolégicos y | toquemos dinamicay la del interés
un nivel [...] fluidez, didacticos”, de bandola sola” y articulacion. Al estudiantil y la
interpretativo afirmando que | modo que el que su inclusién | sefialar que produccion
de bandola “habia unas trabajo “no quede | se da en algunos reciente de
German como para falencias en la cen’trac_io solo en mome_ntos estudiantes maEeriaIes.
P d ensambles [...] |lectural...] lo técnico o en lo | posteriores del pueden abordar | Sefala que “cada
gedes tocando bastantes” y musical”, sino proceso, repertorios vez cobra mucha
melodias [...] que también que ayude al "empiezo con complejos sin mas importancia,
pero no tanto “faltaba [...] la | estudiante a obras... dominar estos mas relevancia a
del instrumento | fluidez en la comprender lo indiferentemente | elementos, “no los estudiantes,
solo”. A esto musica”. que hace, del nivel que ellos | sabian tocar mas interés”, "sin
agrega vacios | Ademas, "....estoesun tengan". Esta melodias [...] sin | embargo yo sé
importantes en | sefiala una contrapunto, una | afirmacion fraseo, sin que les da un

lectura y fluidez
musical, lo que
permite
observar que el
ingreso al
pregrado ha

problematica
relacionada con
la musicalidad,
indicando que
algunos
estudiantes “se

contramelodia, la
melodia, esto es
el bajo, incluso a
veces me ha

tocado sentarme
con ellos, venga,

muestra que el
formato solista no
constituye un eje
estructural desde
el inicio del
programa, sino

dinamicas, sin
articulaciones”,
"llegan tocando
obras de bandola
sola, pero sin
entender los roles

poquito de susto
porque primero
es un formato no
muy conocido,
segundo no es
muy sonoro para
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1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacion 6. Estado
Docente/ nivel de técnicasy | pedagégicasy | curricular de practica actual y
Catedqoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del

g estudiantes solista comprension campo
musical
estado tocaban cosas | desbaratemos que se introduce | o sin diferenciar | ciertos espacios".
marcado por duras en esto, usted toque | de manera esas capas No obstante, al
practicas bandola sola, la voz de arriba, | progresiva, muchas veces, ser preguntado
colectivas, mas | pero no sabian | yo toco la voz de | dependiendo del |terminan por la
que por tocar melodias | abajo, cantese, desarrollo del intercalando la consolidacion del
procesos de [...] sin fraseo, | no sé". Propone | estudiante. melodia con una | formato, también
desarrollo sin dinamicas, ademas “unos contramelodia o adopta una
técnico-solista | sin ejercicios previos con el bajo". Esto | postura
o de formacién | articulaciones”. | a cada obra”y la pone en cautelosa: “yo
académica Esto evidencia | necesidad de evidencia que el | creo que eso esta
integral. una “definir una formato solista empezando
desconexion graduacion de las exige un nivel de | todavia”y
entre dificultad | obras” para conciencia advierte que no
técnica del distinguir cuales musical que va basta con
repertorio y pueden funcionar mas alla de la producir cartillas
comprension como repertorio ejecucion o repertorio, sino
musical. de iniciacion y mecanica. En que seria
cuadles requieren este sentido, su necesario contar
un mayor nivel de testimonio con mas
desarrollo. Aqui sugiere que la circulacion,
ya aparece con practica solista conciertos,
claridad una contribuye a grabaciones y
metodologia que profundizar en la | presencia
no se limita a interpretacion sostenida en
proponer obras, como escenarios
sino que exige construccion artisticos para
mediaciones expresiva. poder hablar de
pedagdgicas una
especificas. consolidacion
real, "creo que
valdria mucho la
pena que se
empezara a
fortalecer en
términos de
circulacion” . De
este modo, su
lectura diferencia
entre crecimiento
pedagogico y
consolidacion
efectiva del
campo.
Describe A partir de la describe una Describe una Vincula la Sefala que el
estudiantes que | descripcion del | integracion estrategia practica solista formato ha
llegan con perfil de curricular mas particularmente con la claridad crecido, pero
mejores ingreso, sefiala | flexible y abierta, | orientada al del discurso advierte que
condiciones que, aunque en la que el trabajo melddicoy la también ha
que en afos existe un mejor | trabajo solista combinado entre | calidad del tendido a ser
anteriores, pero | nivel general, convive con otros | interpretacion, sonido. Al afirmar | sobredimensiona
aun con persisten formatos dentro exploracién y que los do en ciertos
desequilibrios falencias en del mismo produccion. Ala | estudiantes contextos. Afirma
William formativos. aspectos proceso pregunta sobre deben “pulir el que “la bandola
Posada Indica que basicos como formativo. Sefiala | cémo incorpora la | fraseo de una sola ha estado
provienen el fraseo, que en el bandola solista, melodia sencilla”, | [...] mas en auge
principalmente | indicando que | programa “se responde que "tiene que haber | ahora”, aunque al
de “procesos “todavia les incluyen no solo | dentro del un equilibrio entre | mismo tiempo

de Casas de la
Cultura” y que
“ahora tienen
un poco mas
de nivel, ya hay
mas nivel de

falta [...] pulir el
fraseo de una
melodia
sencilla”.
Ademas,
identifica

obras de bandola
sola, también
piezas melddicas
de arreglos para
trio, melodia 'y
acompafamiento,

programa “se
propuso una idea
de que los
estudiantes
produzcan
también arreglos,

la tension del
instrumento, la
fuerza que se va
adquiriendo en la
mano y sobre
todo buscar una

sefiala que “se ha
sobrevalorado”,
en el sentido de
que a veces
parece asumirse
como Unica via
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1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacion 6. Estado
Docente/ nivel de técnicasy | pedagégicasy | curricular de practica actual y
Catedqoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del

g estudiantes solista comprension campo
musical
lectura, hay dificultades entonces como que produzcan técnica en la que, | legitima de
mas nivel de técnicas que se incluye un | también con el menor desarrollo del
interpretacion”, | especificas poco de todo”, investigacion esfuerzo se logre | instrumento,
aunque como la incorporando dentro del el objetivo cuando en
advierte que continuidad del | tanto repertorio semestre”, y que, | buscado", realidad la
“todavia hace sonido, solista como junto al repertorio | "cuando tocamos | bandola también
falta ahondar sefialando que | practicas de solista, se bandola sola puede
en esa parte las melodias ensamble, incluyen “también | estamos todo el | proyectarse en
mas teodrica”. suelen sonar arreglos y piezas melddicas | tiempo haciendo | otros formatos y
Afade, “cortadas”, lo procesos de de arreglos para | dosy tres roles al | practicas
ademas, una que evidencia creacion, trio, melodia 'y tiempo, entonces | musicales. Frente
observacién problemas en asimismo indica | acompafiamiento, | toca estar mucho | a la consolidacion
importante el desarrollo del | que "se busca entonces como mas consciente.", | del campo,
sobre el legatoy en la dentro del que se incluye un | resalta que el reconoce
desfase entre coordinacion pensum que sea | poco de todo”. trabajo individual | avances en
dificultad del técnica del como los gustos | Ademas, sefiala | en el instrumento | escritura, grafias
repertorio y instrumento. también de los que la seleccion | permite y materiales, pero
madurez estudiantes, del repertorio se | evidenciar con insiste en que
interpretativa. entonces si a adapta a mayor claridad aun falta mayor
Esto revela que algun estudiante | intereses aspectos que en | estandarizacion y
el nivel de le gusta el jazzy | particulares de el ensamble articulacion,
ingreso no quiere explorar el | los estudiantes, pueden pasar especialmente en
puede jazz desde la por ejemplo, desapercibidos. aspectos
evaluarse solo bandola, pues se | cuando “a algin | En este contexto, | técnicos. Su
por la buscan ese tipo estudiante le la practica solista | lectura del campo
capacidad de de repertorios.". gusta el jazz”" o se convierte en combina
abordar obras Esta respuesta determinadas un espacio donde | reconocimiento
complejas, sino evidencia que la | musicas el estudiante del crecimiento
por la solidez bandola solista regionales, y debe asumir con una
de los no afirma que plenamente la advertencia sobre
fundamentos necesariamente | también responsabilidad la necesidad de
musicales. se encuentra incorpora “cosas | sobre la no absolutizar el
delimitada como | de clarinete, construcciéon de | formato solista
un componente cosas de violin, su discurso dentro del
independiente cosas de flauta, musical. desarrollo
dentro del incluso no general del
curriculo, sino solamente obras, instrumento.
que se articula también
con otras ejercicios
practicas técnicos” . Su
musicales. enfoque
metodolégico
combina
repertorio
especifico del
instrumento,
transferencia de
materiales de
otros
instrumentos y
produccion
creativa del
estudiante.
Enfatiza una Al referirse al Sobre presenta una Al reflexionar Ofrece una vision
dimension proceso de recomendaciones | vision mas sobre el formato | especialmente
humana y formacion, pedagdgicas, integradora, al solista, establece | critica y amplia
formativa del sefiala que los | sugiere que un afirmar que el una relacion del estado actual
John perfil de estudiantes “no | proyecto de estudiante de directa entre esta | del formato.
Montenegro |ingreso. Al entienden bien | nuevas versiones | bandola debe practica y la Frente a la
responder la el universo de | delimite con asumir desde su | comprension pregunta sobre la
pregunta, la musicay del | claridad “hasta formacién una integral de la situacion de la

afirma que los
estudiantes

instrumento”, lo
cual evidencia

donde queremos
explorar

practica amplia
del instrumento,

musica. Sefala
que el estudiante

bandola solista,
reconoce que
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1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacion 6. Estado
Docente/ _ nivel de técn!cas y pedagégjc_as y | curricular de pré_ctica actual y
Categoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del
estudiantes solista comprension campo
musical
llegan “con una falencia en | técnicamente”y | enlacual el que trabaja en existe repertorio,
muchas dudas, | la comprensién | que las obras formato solista formato solista presencia en
con muchos global del puedan esta debe enfrentarse | concursos y
suefios, con fendmeno organizarse en implicitamente a multiples experiencias
mucha hambre | musical. “iniciacion, incluido. En su dimensiones del | individuales, pero
de tocar”. Asimismo, intermedio, respuesta sefiala | discurso musical, | pone en duda la
Asimismo, identifica avanzado” o en que “si usted lo que implica existencia de una
sefiala que su | dificultades en | “momentos entra a estudiar asumir verdadera carrera
acercamiento la organizacion | artisticos y bandola en la simultdneamente | artistica

inicial suele
darse desde la
musica andina
colombiana, lo
que muestra un
horizonte inicial
del repertorio.

del discurso
musical,
indicando que
los estudiantes
“no tienen
como un
discurso”, lo
que se refleja
en la falta de
claridad en la
diferenciacion
de funciones
musicales
dentro de la
interpretacion.

pedagdgicos”
diferenciados "es
entender el
universo del
estudiante, y
poderle aportar
desde lo que no
sabe”. En su
caso, la
metodologia se
apoya en la
practica, en la
apertura del
repertorio y en
una organizacion
progresiva de la
dificultad.

universidad [...]
hay que tocar
solo”, "es
fundamental que
el estudiante
tenga un
acercamiento a
ese tipo de
expresion
musical, de la
bandola sola", lo
cual sugiere que,
aunque no
necesariamente
exista una
asignatura
especifica o un
espacio
formalizado, el
trabajo solista se
considera parte
constitutiva del
proceso
formativo.

funciones que en
otros formatos
estan distribuidas
entre varios
intérpretes. En
este sentido,
advierte que
muchos
estudiantes
presentan
dificultades
porque “no tienen
un discurso” y
tienden a
“mezclar todo”, lo
que evidencia
que el trabajo
solista exige
organizar,
jerarquizar y
comprender los
distintos planos
musicales. Desde
la perspectiva de
la bandola
solista, "el
instrumento tiene
una tradicion
monofénica muy
importante”, "el
pensamiento
polifénico, o tejer
otras voces
ayuda un
montén", "la
reflexion sobre el
sonido y la
produccion del
mismo es algo
que va de la
mano, porque
estas solo y tu
sonido debe estar
lo mas claro
posible". Su
planteamiento
permite inferir
que la practica
solista favorece
la construccion
de un
pensamiento
musical
estructurado.

sostenida en el
formato. Afirma
que, mas alla de
algunas
experiencias
puntuales, “es
muy raro”
encontrar
conciertos
completos
dedicados
exclusivamente a
este formato.
Cuando se le
pregunta por la
consolidacion,
sostiene que
“sigue en
construccion” y
observa una
“sobreexplotacion
de lo polifénico”,
es decir, una
tendencia
dominante hacia
cierto tipo de
escritura y
abordaje técnico,
mientras otras
posibilidades aun
requieren mayor
exploracién,
“¢,qué pasa si yo
toco algo, la sola
linea melddica,
¢,qué pasaria con
eso, deja de ser
mas solista,
menos solista?".
Su planteamiento
sugiere que el
campo ha
avanzado, pero
que todavia se
encuentra en una
fase de busqueda
estéticay de
diversificacion de
enfoques.
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1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacion 6. Estado
Docente/ nivel de técnicasy | pedagégicasy | curricular de practica actual y
Catedqoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del

g estudiantes solista comprension campo
musical

Se remite a No se Da lugar a una En el caso del Sugiere que la Describe un
estudiantes que | identifican estrategia basada | maestro Fabian practica solista panorama de
ya habian falencias en el | en la ampliacion | Forero, la no solo desarrolla | crecimiento
culminado perfil de estilisticay de integracion habilidades sostenido en el
procesos ingreso, lo cual | repertorio. Su curricular de la interpretativas, contexto
universitarios es coherente respuesta bandola solista sino que universitario.
previos y que con el nivel de | presenta la se daenun contribuye a la Afirma que, con
accedian a una | formacion de bandola solista contexto consolidacion de | el paso de los
formacion de sus como parte de particular, una identidad afos, la practica
nivel avanzado. | estudiantes. una concepcion correspondiente | musical y “se ha venido
Por ello, Por el contrario, | mas amplia del a un programa de | artistica. En este | fortaleciendo” y
describe un su testimonio instrumento: maestria nivel, la que “en este
ingreso permite inferir “cubrir [...] las especializado en | comprension momento
particularmente | que dichas musicas andinas- | el instrumento. musical no se practicamente en
sélido: “llegaron | falencias han colombianas, las | En su respuesta, | limita al dominio | casi en todos los
[...]conuna sido superadas | musicas la bandola solista | del repertorio, programas que
formacioén en etapas latinoamericanas, | no aparece como | sino que implica | tienen prestigio
excelente”, previas, ya que | las musicas de un componente la capacidad de [...] esuna
“con unos describe época[...]yla aislado, sino tomar decisiones | realidad”.
niveles técnicos | estudiantes con | musica como parte interpretativas Menciona
tremendamente | “niveles contemporanea” | inherente de un fundamentadas. | explicitamente
desarrollados”, | técnicos y, en ese enfoque Refiere que el programas e
“con mucho tremendamente | recorrido, asumir | formativo mas formato requiere | instituciones en
criterio” y “con | desarrollados” | que amplio, en el que | "mucha distintas regiones
un proyecto de |y “mucho “necesariamente | se abordan autonomia del pais, y
vida ya criterio” . No hay que ver distintos primero que concluye que se
consolidado en | obstante, su musica para el repertorios y todo", "armar un | trata de “una
torno al discurso si formato de formatos, "hay criterio como practica cada vez
instrumento” . aporta bandola sola ejemplos valiosos | bandolista solista, | mas consolidada.
Mas que indirectamente | Pues eso se del repertorio verdaderamente | Me refiero a la
expresar la a esta volvid ya para cubano, por permite conocer | practica

Fabian situacion categoria al nosotros una ejemplo, de el instrumentoy | pedagogica de

Forero promedio del sefialar que el | realidad” . Efrain Amador, sus secretos a trabajar la
ingreso abordaje del Metodolégicamen | que escribid unos niveles bandola solista
universitario en | formato solista | te, esta respuesta | obras para sus insospechados, en el contexto del
bandola, esta requiere un muestra que la laudes solistas, eso, o sea, el pregrado, en el
respuesta grado de ensefianza no se | en Brasil también | encuentro con el | contexto
permite formacion restringe a un el bandolin tiene | instrumento es académico
identificar el previo, lo que solo repertorio o | ejemplos una cosa universitario. Yo
punto al que sugiere que las | a una sola maravillosos, y invaluable", "el creo que se ha
puede llegar un | falencias se tradicién técnica, | claro, en Europa | instrumento, ya vuelto ya una
estudiante concentran en | sino que busca la bandurria, la en una realidad
cuando existe niveles iniciales | situar al misma perspectiva de evidente”, del que
continuidad o intermedios estudiante en una | mandolina, tiene | instrumento solo, | cada vez mas el
formativa hacia | de formacion. perspectiva mas | desde hace pues uno tiene instrumento solo
el nivel de amplia del mucho tiempo que llegar, ojala, |se esté
posgrado. universo de los obras para el bastante mas consolidando,

instrumentos de
plectro.

instrumento solo".
En este nivel, el
trabajo solista se
asume como una
practica natural
dentro del
desarrollo
avanzado del
instrumento, sin
necesidad de ser
introducido
progresivamente,
lo cual evidencia
un grado de
consolidacion
curricular propio

formado para
tener criterios,
porque es que no
hay que olvidar
que el
instrumento, y no
es una cosa del
todo natural,
hombre, lo es en
bastante
porcentaje, pero
no es del todo
natural que un
bandolista sea,
que toque
bandola sola,
como si lo es

pues también es
una evidencia de
que la bandola no
se detiene". Sin
embargo, cuando
se le pregunta
por la
consolidacion
real del formato,
matiza esta
afirmacion y
sostiene que
“todavia se
encuentra en
proceso de
construccion”,
pues “falta mucha
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1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacion 6. Estado
Docente/ _ nivel de técn!cas y pedagégjc_as y | curricular de pré_ctica actual y
Categoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del

estudiantes solista comprension campo
musical
del nivel de para un metodologia para
posgrado. guitarrista, por la ensefianza de
ejemplo.", este tipo de
"Entonces, destrezas de
cuando ya llega desempefio”,
uno con cierto “falta mucho
criterio, ya con material” y “todo
formacién, me esta por hacerse”
parece que tanto en el plano
abordar el pedagdégico como
estudio del en el repertorio
instrumento "la bandola sola
solista es una necesita una
escuela muy metodologia
bella, de manejo | diferente y
autonomo de los | necesita de unas
criterios condiciones que
musicales”. ya vienen
preparandose de
atras para que
uno la pueda
abordar" . Su
testimonio
permite ver que,
aunque el
formato ha
ganado presencia
y legitimidad, aun
no puede
considerarse
cerrado ni
plenamente
consolidado.
En conjunto, Se coincide en | Las respuestas En conjunto, las | En conjunto, las | En conjunto, las
las entrevistas | sefialar una muestran que las | respuestas de los | respuestas de los | respuestas de los
permiten falencia estrategias docentes docentes docentes
concluir que el | transversal: la | pedagodgicas y permiten permiten permiten afirmar
perfil y nivel de | tendencia a metodolégicas identificar que la | identificar que la | que el estado
ingreso de los | abordar empleadas por integracion practica de la actual de la
estudiantes de | repertorios los docentes curricular de la bandola solista bandola solista
bandola varia complejos sin pueden bandola solista se relaciona con | en Colombia
de manera una base agruparse en en programas de | el desarrollo de puede describirse
significativa técnica varios pregrado es multiples €como un campo
segun el nivel consolidada. procedimientos variable, no dimensiones de en expansion,
de formaciéony | Las entrevistas | recurrentes: el estandarizaday, |la comprension legitimado en el
el contexto permiten diagndstico inicial | en muchos musical: la contexto
Idea general institucional. En identificgr que |del est.u’diante, la casos, no organizacién del urjiversitario, pero
de la pregradp, las prlpmpales selecuo_n formalizada como | discurso, !a aln en proceso
. predomina un falencias progresiva del un componente construccion del | de consolidacion.
categoria ingreso técnicas y repertorio, el uso | auténomo dentro | fraseo, la Existe acuerdo
heterogéneo, musicales en de obras del plan de concienciadela |en que enlas
con avances estudiantes de | sencillas como estudios. Su articulacion y la Ultimas décadas
evidentes en bandola en el punto de partida, | presencia dinamica, la ha aumentado la
lectura e nivel de la incorporacion depende de claridad melddica | produccién de
interpretacion, | pregrado se de ejercicios factores como el |y latoma de repertorio, la
pero aun con agrupan en previos o enfoque del decisiones presencia en
vacios en cinco complementarios, | docente, el nivel | interpretativas. A | programas
teoria, fraseo, dimensiones: la adaptacién o del estudiante y diferencia del universitarios y el
fluidez musical | (1) deficiencias | variacién del las dinamicas trabajo en interés de
y comprension | en lectura material internas de cada | ensamble, donde | estudiantes e
amplia del musical, (2) existente, la programa. En estas funciones intérpretes.
instrumento. En | dificultades en | transferencia de | contraste, en el pueden estar También hay

posgrado,

fraseo,

recursos desde

nivel de

distribuidas, el

consenso en que
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falencias, sino
que en algunos
casos las
profundiza.

consolidacion y
abre la
posibilidad de
propuestas que
contribuyan a su
estructuracion
pedagdgica y
académica.

1. Perfil y 2. Falencias | 3. Estrategias | 4. Integracion 5. Relacion 6. Estado
Docente/ _ nivel de técn!cas y pedagégjc_as y | curricular de pré_ctica actual y
Categoria ingreso de musicales | metodoldgicas la bandola solistay desarrollo del

estudiantes solista comprension campo

musical

como lo articulacion y otros posgrado, como | formato solista persisten vacios
evidencia el legato, (3) falta | instrumentos y la | lo evidencia el exige que el importantes: falta
caso descrito de fluidez inclusion de caso de Fabian estudiante las de metodologia
por Fabian interpretativa, espacios de Forero, el formato | asuma de especifica,
Forero, el (4) escasa creacion, arreglo | solista se manera integral, | escasa

ingreso supone | comprension o investigacion encuentra lo cual lo circulacion
ya una del discurso dentro del plenamente convierte en un artistica
formacion musical (roles, | proceso integrado como espacio sostenida,
técnica, capas, formativo. Mas parte del privilegiado para | limitada

musical y estructura), y que una unica desarrollo el desarrollo de consolidacion
proyectiva (5) ausencia de | metodologia avanzado del una comprension | profesional del
consolidada. fundamentos consolidada, lo instrumento. musical profunda. | formato,

Este contraste | técnicosy que se observa necesidad de
permite ver con | corporales es un campo en | Este panorama ampliar el
claridad la sistematicos. A | construccion sugiere que, si espectro
distancia entre | estas se suma | donde los bien la bandola estilistico y
el punto de una docentes disefian | solista esta carencia de
partida mas problematica sus estrategias a | presente en los consensos mas
frecuente en el | emergente: el partir del procesos estables sobre
pregrado y el abordaje repertorio formativos, su ciertos

horizonte de prematuro de disponible, de su | lugar dentro del desarrollos
madurez repertorio experiencia y de | curriculo aun no técnicos. Desde
interpretativa al | solista sin la las necesidades | se encuentra esta perspectiva,
que puede consolidacion concretas de sus | completamente la bandola solista
llegarse en de habilidades | estudiantes. definido, lo cual ocupa hoy un
niveles basicas, lo cual evidencia un lugar relevante,
superiores de no solo no campo en pero todavia no
formacion. soluciona las proceso de estabilizado,

dentro del campo
musical
colombiano.
Precisamente por
ello, las
propuestas que
busquen aportar
nuevas
versiones,
materiales y rutas
pedagdgicas
amplian el
repertorio
disponible y
contribuyen
directamente al
desarrollo y
estructuracion de
un campo que
sigue
construyéndose.

Fuente: Elaboracién propia

10.2. Analisis compositivo y perspectivas de los compositores

El presente apartado tiene como propoésito introducir el analisis de las obras

seleccionadas para bandola solista, articulando las perspectivas de sus compositores,

documentadas a través de entrevistas, con la revision de las partituras. Este enfoque se
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sustenta en la comprension de la bandola andina colombiana como un instrumento en
constante transformaciéon técnica, estética y pedagdgica, cuyo desarrollo reciente ha
estado estrechamente vinculado a procesos de investigacion-creacion y a la ampliacion
de su repertorio solista. Asimismo, se asume que el repertorio para bandola sola
responde a busquedas estéticas individuales, constituye un campo de exploracién técnica
y pedagdgica que contribuye a la consolidaciéon del instrumento en contextos académicos
contemporaneos, particularmente a partir de la incorporacion de nuevas técnicas,
lenguajes y formas de escritura musical. A continuacion, se relaciona la lista de

compositores entrevistados, las obras seleccionadas y el analisis de las entrevistas:

Tabla 3. Lista de compositores entrevistados

Fecha Compositor Obra
6/03/2026 | William Posada Tango en Mi
Tres momentos para bandola sola
I.  Mondlogo y preludio

II. Bagatela
IIl. Rondé - Bambuco

14/03/2026 |lvan Poveda Mastodonte

14/03/2026 | Fabian Forero

Fuente: Elaboracién propia

Tango en Mi

Posada (Comunicacion personal [compositor], 6 de marzo de 2026) manifiesta que la
obra surge como resultado de un proceso de exploracion técnica centrado en el uso de
acordes en el registro grave del instrumento, desarrollado en el contexto de estudios de
maestria. Su origen esta en una busqueda especifica dentro del lenguaje del instrumento,

particularmente en relacién con su dimension armonica.

En términos estéticos la obra se fundamenta en el género del tango, incorporando
elementos caracteristicos como las acentuaciones ritmicas, los glissandos y los efectos
percusivos. Esta referencia estilistica implica un desplazamiento respecto a la tradicion
andina colombiana, proponiendo una apertura hacia otros repertorios latinoamericanos.
No obstante, esta incorporacién se traduce en una apropiacidon consciente de los
elementos estilisticos del género, afirma Posada (Comunicacion personal [compositor], 6
de marzo de 2026).
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El lenguaje compositivo de la obra se centra en la exploracién de acordes en inversiones
como se observa en la Imagen 2, la introduccion de la obra empieza con dos acordes de
Mi menor en primera inversion y dos acordes de Mi menor en segunda inversion,
acentuando la segunda y cuarta corchea como recursos técnicos asociados al tango,
ademas incluye notas fantasma y una propuesta especifica de direccion del plectro. La
estructura formal se organiza en una introduccioén y dos secciones (A y B), con presencia
de melodia, contracantos y pasajes de arpegios veloces. Este enfoque evidencia una

ampliacion del rol armonico de la bandola, tradicionalmente concebida como instrumento

melddico.
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Imagen 2. Introduccién Tango en Mi
Fuente: Partitura Tango en Mi - William Posada

La idiomatica’ de la obra se manifiesta en la adaptacion de los recursos mencionados,
asi como en la incorporacion de digitaciones especificas y técnicas de plectro poco
convencionales, como el uso de acordes hacia arriba, como se observa en la segunda
corchea del compas 26 de la Imagen 3. Estas decisiones responden a una busqueda de
nuevas posibilidades dentro del instrumento, manteniendo al mismo tiempo la viabilidad

técnica de la ejecucion.
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Imagen 3. Tango en Mi — compases 24 - 26
Fuente: Partitura Tango en Mi — William Posada

1 Este término hace referencia al discurso musical propio de cada instrumento.
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En cuanto a las dificultades técnicas, la obra presenta retos asociados al control de la
mano derecha, la ejecucién de acordes, los saltos y la precision ritmica en los apagados.
Asimismo, la interpretacidon requiere una comprensién profunda del estilo del tango, lo
cual implica un trabajo de escucha y apropiacidén del género. Estos elementos configuran
un nivel de exigencia que demanda un dominio técnico y musical significativo, (Posada,

(Comunicacién personal [compositor], 6 de marzo de 2026).

Desde el punto de vista pedagodgico, la obra aporta al desarrollo de habilidades
relacionadas con el manejo de acordes, la independencia de manos y el control del
sonido. Ademas, introduce al intérprete en lenguajes no tradicionales dentro del repertorio
de la bandola, favoreciendo una formacién mas amplia y diversa (Posada, (Comunicacién
personal [compositor], 6 de marzo de 2026). En correspondencia con lo anterior, Tango
en Mi contribuye a la expansion del repertorio y a la consolidacion de la bandola como

instrumento capaz de abordar multiples estilos musicales.
Tres momentos para bandola sola

Esta obra del compositor Fabian Forero surge en un contexto especifico de encargo
durante el ano 2021, en el marco de la pandemia, lo cual condiciona tanto su proceso de
creacion como su finalidad inmediata. Segun el compositor, la obra responde a la solicitud
de completar un disco monografico para bandurria solista, lo que implicé una escritura
rapida y orientada a un intérprete virtuoso especifico, Pedro Chamorro (Forero,
Comunicacion personal [compositor], 14 de marzo de 2026). Esta condicion de encargo
se articula con una motivacibn mas profunda, la consolidacién de repertorio para
instrumentos de cuerda pulsada, entendidos como sistemas que requieren produccion
constante para garantizar su permanencia histérica. En consecuencia, la obra se inscribe

en una conciencia clara sobre el papel del compositor en la construccion de tradicion.

En cuanto a sus influencias estéticas, la obra se fundamenta en un lenguaje que combina
elementos de la musica académica contemporanea con referencias a la musica andina
colombiana. Forero reconoce el uso de recursos como escalas modales, sintéticas,
estructuras por cuartas, politonalidad y bitonalidad, lo cual evidencia una filiacién con

lenguajes modernos mas que con la armonia funcional tradicional (Forero, Comunicacion
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personal [compositor], 14 de marzo de 2026). Sin embargo, esta exploracion se articula
con referencias especificas a géneros tradicionales, particularmente en el tercer

movimiento, donde se plantea una evocacion del bambuco, estableciendo asi un puente

entre tradicion y modernidad.

El lenguaje compositivo de |la obra se caracteriza por un fuerte énfasis en el contrapunto
y la conduccién de voces, en la Imagen 4 se evidencia la presencia de dos planos

diferenciados, elementos que el compositor identifica como centrales en su estética.
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Imagen 4. Movimiento Il. Bagatela — compases 9-13
Fuente: Partitura Tres momentos para bandola — Fabian Forero

La relacion idiomatica con la bandola se plantea desde una doble perspectiva: por un
lado, el conocimiento profundo del instrumento, derivado de la experiencia vital del
compositor como intérprete y, por otro, la mediacién de la guitarra como herramienta
compositiva. Forero (Comunicacion personal [compositor], 14 de marzo de 2026)
reconoce que muchas de sus ideas se generan en la guitarra y luego se trasladan a la
bandola, lo que permite una concepcion armonica mas amplia. No obstante, esta
transposicion se realiza con plena conciencia de las posibilidades del instrumento, lo cual
garantiza la viabilidad técnica de la obra. La imagen 5 muestra un tipo de escritura

cercana a la guitarra clasica aplicada en la bandola.
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Imagen 5. Movimiento I. Mondlogo y Preludio — compases 3-5
Fuente: Partitura Tres momentos para bandola — Fabian Forero

Desde el punto de vista técnico e interpretativo, la obra presenta un alto nivel de
exigencia, particularmente en la gestion de la polifonia, y la articulacion simultanea de
multiples funciones musicales. A nivel armonico, la obra se sustenta en estructuras no
funcionales, mientras que en el plano técnico se incorporan arpegios, escalas cromaticas,
escalas de tonos enteros y trémolos en doble cuerda, configurando una amplia gama de
recursos musicales. El intérprete debe asumir un rol activo en la construccion del
discurso, integrando melodia, acompafamiento y base armonica en un solo instrumento,
lo que implica un alto grado de criterio musical. Asimismo, el compositor reconoce la
apertura interpretativa de la obra, permitiendo que el intérprete aporte soluciones
creativas dentro del marco de la notacién tradicional (Forero, Comunicacion personal
[compositor], 14 de marzo de 2026). Un ejemplo de la velocidad en pasajes de escalas y
arpegios se evidencia en la Imagen 6.
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Imagen 6. Movimiento Ill. Rondé - Bambuco — compases 92-97
Fuente: Partitura Tres momentos para bandola — Fabian Forero
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En términos pedagdgicos, la obra se configura como un recurso de alto nivel, en tanto
obliga al intérprete a abordar diferentes caracteres, técnicas y enfoques interpretativos a
lo largo de sus tres movimientos. Esta diversidad interna favorece el desarrollo de
habilidades como el fraseo, el control de planos sonoros y la articulacién de recursos
técnicos complejos. En consecuencia, la obra amplia el repertorio para bandola solista y
contribuye a la formacién de intérpretes con un alto nivel de autonomia musical (Forero,

Comunicacion personal [compositor], 14 de marzo de 2026).
Mastodonte

La obra de Ivan Poveda se origina en un contexto de exploracion personal, vinculada a
la creacién de un EP (Extended Play o reproduccién extendida) en el que se integran
distintas piezas con una logica narrativa interna. Se trata de una iniciativa creativa
orientada a la experimentacion con recursos electrénicos, particularmente el uso de
distorsion. Poveda (Comunicacién personal, 14 de marzo de 2026) menciona que esta
motivacion responde a una necesidad estética y a un proceso investigativo que
posteriormente se articula con estudios de maestria, lo cual evidencia una relacion directa

entre creacion e investigacion.

Las influencias estéticas de la obra se sitian en un cruce entre la musica andina
colombiana, el rock y el metal progresivos, particularmente a partir de la referencia
explicita a la banda Mastodon. Esta convergencia de lenguajes genera una propuesta
hibrida en la que elementos aparentemente distantes se integran en un mismo discurso.
Asimismo, se reconocen influencias de la musica del Pacifico colombiano y de practicas
electroacusticas, lo cual amplia el espectro sonoro del instrumento (Poveda,

(Comunicacion personal, 14 de marzo de 2026).

El lenguaje compositivo se construye a partir de un motivo inicial derivado de la la cancion
Workhorse de Mastodon?, el cual se desarrolla mediante variaciones, modulaciones y

cambios de textura. La obra presenta una estructura cercana a la forma sonata, con

2 Mastodon es una banda estadounidense de metal progresivo. Workhorse pertenece al disco Remission
(2001). Esta musica es catalogada dentro del sludge metal progresivo.
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exposicion, desarrollo y reexposicion, incorporando ademas secciones de improvisacion

y ostinatos, como se observa en la siguiente imagen.
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Imagen 7. Mastodonte — compases 68-75
Fuente: Partitura Mastodonte — Ivan Poveda

La idiomatica de la obra se manifiesta en la adaptacién de la afinacion, La Scordatura en
esta obra juega un papel determinante en la configuracion arménica y melddica, de 1ra a
6ta G, C, G, D, A, D, favoreciendo el uso de cuerdas al aire y la construccion de intervalos
de cuarta y quinta, lo cual permite una ejecucion fluida a pesar de la complejidad sonora.
No obstante, esta relacion con el instrumento se expande mediante la incorporacion de
recursos electronicos, lo que redefine las posibilidades timbricas de la bandola. Por ende,
la obra propone una ampliacion del concepto idiomatico, integrando elementos externos
al instrumento. Por ejemplo, en la siguiente imagen se observa la aplicacion de riffs

proveniente de la guitarra eléctrica.
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Imagen 8. Mastodonte — compases 110-117
Fuente: Partitura Mastodonte — Ivan Poveda
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Las principales dificultades técnicas e interpretativas no radican exclusivamente en la
ejecucion instrumental, sino en la resolucibn de aspectos tecnoldgicos como la
amplificacion, el uso de distorsidn y la adaptacion de la obra a diferentes contextos de
interpretacion. Adicionalmente, la presencia de secciones abiertas implica que el
intérprete debe tomar decisiones creativas, lo cual demanda un alto nivel de autonomia
y comprension del lenguaje de la obra de Poveda (Comunicacion personal, 14 de marzo
de 2026).

Desde una perspectiva pedagogica, la obra enfatiza la importancia de la improvisacion
como herramienta fundamental en la formacion del intérprete. Poveda plantea la
necesidad de desarrollar una relacion exploratoria con el instrumento, entendida como
un proceso de descubrimiento sonoro que trasciende el estudio del repertorio. En el
desarrollo de este proceso, la obra en si aporta al repertorio para bandola solista, y a su

vez propone una transformacion en las practicas pedagogicas asociadas al instrumento.

Matriz sistematizada de analisis (compositores)

Como complemento a este analisis, se presenta una matriz de sistematizacion que
organiza de manera estructurada las categorias de las entrevistas, permitiendo visualizar

de forma comparativa las perspectivas de los compositores.

Tabla 4. Andlisis sistematizado de entrevistas a compositores

Compositor/Categoria Fabian Forero Ivan Poveda William Posada
La obra surge en un contexto
Eerg;is;g?aagc::;rfézégﬁjn;g LZ? obra respop(;le auna La obra se des,arr_olla en un
discografica durante la busqu_eda estética personal y contexto académico, \_/l’nculada
pandemia. El compositor sefiala ex.perlmental. El compo§|tor a procesos de formac]on o
fue “escrita Dor encargo” af|rm‘a‘que surge como “un avanzada. E_I composnpr indica
que do “Ped (‘))h 9 ejercicio creativo de que fue realizada “por interés en
1. Contexto y cuz?'aohaczrron d_:\(r;r:)orro [--] exploracion con pedales [...] la maestria”, como parte de una
motivacion de la obra ?nuoné)gréfico <L:Jon (IJbra para por iniciativa personal”, en el linea de exploracién previa en
bandurria sola”, lo que implicé un marco de un EF_’. La motivacion | arreglos y composu:_lc’)n para
proceso de corﬁposicién no es .extgrna sino bangolg sole}. Se eyldgnua una
orientado a un intérprete |nvest|galt!va, vinculada a la continuidad |nv§st|gat|v§ desde
ifico. Esto evidencia una explorac!on sonora y el pregrado hacia estudios de
€speciiico. ” tecnoldgica del instrumento. posgrado.
relacion directa entre creacion y
circulacién del repertorio.




60

Compositor/Categoria

Fabian Forero

Ivan Poveda

William Posada

2. Influencias estéticas
y referentes

El lenguaje esta influenciado por
recursos de la musica
contemporanea académica. El
compositor menciona el uso de
“escalas modales, escalas
sintéticas [...] acordes por
cuartas [...] bitonalidad y
politonalidad”, ademas de una
preferencia por formas
estructurales en varios
movimientos. También hay una
referencia puntual al bambuco en
el tercer movimiento, integrando
elementos de la musica andina.

Las influencias provienen de
musicas populares globales,
especialmente el rock
progresivo y el metal. El
compositor cita explicitamente
a Mastodon, destacando una
“sonoridad muy contundente
[...] del sludge metal
progresivo”. A esto se suma la
experiencia en musica andina
y del Pacifico, generando una
hibridacion estética en la que
el 6/8 remite tanto al bambuco
como a otras tradiciones.

El principal referente es el
tango, tanto en lo ritmico como
en lo técnico. El compositor
sefiala que la obra incorpora
“glissandos, efectos percusivos
[...] notas fantasmas”, propios
del género, ademas de enfatizar
la necesidad de “escuchar
mucho tango” para su
interpretacion. También
reconoce influencias de
compositores y bandolistas
contemporaneos.

3. Lenguaje
compositivo y
recursos musicales

El lenguaje se caracteriza por
una concepcion polifonica del
instrumento. El compositor
destaca el uso del “contrapunto
[...] conduccién de voces [...]
melodias paralelas”, junto con
estructuras formales en varios
movimientos. Los recursos
armonicos incluyen escalas
sintéticas, tonos enteros y
politonalidad, configurando un
lenguaje complejo y elaborado.

El lenguaje se construye a
partir del desarrollo motivico y
la exploracion timbrica. El
compositor sefiala que la obra
parte de “un motivo inicial” que
se transforma mediante
ostinatos, improvisacion y
distorsion. La afinacién
alternativa determina el
comportamiento armonico,
priorizando cuartas y quintas
mas que relaciones tonales
tradicionales.

El lenguaje se centra en la
expansion del rol arménico del
instrumento. El compositor
describe el uso de “acordes en
inversiones [...] armonicos [...]
percusion en la tapa”,
integrando técnicas extendidas.
La estructura formal incluye
introduccion, secciones Ay B,
con énfasis en el registro grave.

4. Idiomatica y relacién
con la bandola

La relacién con el instrumento se
construye desde una doble
perspectiva. El compositor afirma
que “siempre escribo con la
guitarra [...] pero tengo la
bandola a mano”, lo que implica
una traduccion entre lenguajes
instrumentales. Sin embargo, su
experiencia como bandolista (“la
bandola ha sido parte de mi
vida”) garantiza una adaptacion
idiomatica efectiva.

La idiomatica se basa en la
exploracién directa del
instrumento. El compositor
enfatiza que “lo mas
importante [...] es que sea
cémodo tocar la pieza”, lo que
se logra mediante afinaciones
alternativas y busqueda de
fluidez técnica. La obra es
concebida desde las
posibilidades fisicas y sonoras
del instrumento ampliado
(incluyendo electronica).

La idiomatica se orienta hacia la
ampliacion funcional del
instrumento. El compositor
busca que la bandola sola
“suene como una estudiantina”,
trasladando funciones de
acompafamiento y armonia. Se
evidencia un interés por
explorar el registro grave y los
acordes como elementos
centrales.

5. Dificultades
técnicas e
interpretacion

La obra presenta alta exigencia
técnica integral. El compositor la
describe como “dificil [...] con
retos polifénicos, de velocidad
[...] cambios de acordes”,
implicando control simultaneo de
melodia, acompafiamiento y
armonia. Ademas, requiere un
alto “criterio musical” para
gestionar mdltiples planos
SONOros.

Las dificultades se amplian al
campo tecnologico. El
compositor sefiala retos como
“cémo amplificar [...] qué
micréfono usar [...] como
resolver la distorsion”, ademas
de la afinacion alternativa. La
interpretacion incluye
elementos abiertos e
improvisados, lo que exige
decisiones interpretativas
constantes.

Las dificultades se centran en
aspectos técnicos especificos
del instrumento. El compositor
menciona “acordes hacia arriba
[...] digitaciones complejas [...]
saltos [...] control de
apagadores”, ademas de la
precision estilistica requerida
para lograr el caracter del
tango. También destaca la
importancia de las
articulaciones y la técnica de
plectro.

6. Aportes
pedagdgicos y
desarrollo del
repertorio

La obra aporta al desarrollo
integral del intérprete. El
compositor sefiala que permite
trabajar “diferentes caracteres
[...] recursos técnicos diferentes”,
favoreciendo el control del
fraseo, la texturay la
independencia de voces. Se
plantea como material para nivel
avanzado.

El principal aporte pedagdégico
es la improvisacién y la
exploracioén del instrumento. El
compositor afirma que es “un
ejercicio imprescindible [...] de
encuentro con el instrumento”,
promoviendo la creatividad, la
escucha y la apropiacion del
lenguaje musical mas alla del
repertorio escrito.

La obra contribuye al desarrollo
técnico especifico del
instrumento. El compositor
destaca el trabajo en “control de
mano derecha [...] manejo de
acordes [...] técnicas
extendidas”, ademas de ampliar
el repertorio en lenguajes no
tradicionales como el tango. Se
enfatiza la necesidad de seguir
produciendo repertorio original.

Fuente: Elaboracion propia
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10.3. Arreglos para bandola sola

El presente apartado reune las partituras de los tres arreglos para bandola solista
desarrollados como resultado del proceso de investigacion-creacion del presente
proyecto. Estas versiones surgen de la articulacion entre el analisis de las obras
seleccionadas, los aportes obtenidos en las entrevistas a los compositores y el proceso
creativo del autor. Asi, los arreglos evidencian una apropiacion critica de recursos
técnicos e interpretativos, adaptados a las posibilidades idiomaticas de la bandola y
orientados a su proyeccion como formato solista dentro de un enfoque pedagdgico de

nivel avanzado.

Los arreglos realizados se categorizan en niveles de dificultad orientados al punto de
analisis correspondiente a las estrategias pedagogicas y metodoldgicas, en el cual varios
docentes incorporan la necesidad de “definir una graduacion de las obras” para distinguir
cuales pueden funcionar como repertorio de iniciacion y cuales requieren un mayor nivel
de desarrollo. La seleccion progresiva del repertorio se vuelve fundamental en el proceso

pedagdgico socializado por la mayoria de los docentes entrevistados.

En los tres arreglos realizados se establecen criterios técnicos y musicales comunes que
orientan su ejecucion. En primer lugar, se adopta la scordatura de la sexta cuerda en Mi,
en lugar de la afinacién tradicional en Fa#, con el propdsito de ampliar el registro
disponible del instrumento y posibilitar una mayor exploraciéon de sus recursos sonoros.
Asimismo, se realiza un trabajo minucioso en el manejo de las digitaciones y de los
fraseos, entendidos como elementos fundamentales para la claridad discursiva y la
intencién musical. De igual manera, los arreglos proponen una explotacién consciente de
las posibilidades armonicas y ritmicas de la bandola, trascendiendo su caracter melédico
para incorporar funciones texturales mas complejas. Todo lo anterior se articula desde

una perspectiva respetuosa de los géneros de la musica andina colombiana.
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Senderito de Flores

Forma
Secciones AA BB CC
Tonalidad D D G

El arreglo presenta un enfoque cantabile privilegiando la claridad melddica y la estabilidad
formal. Este arreglo se contempla dentro de un nivel de ejecucion intermedio en razén a
la exigencia que demanda mantener una melodia fraseada, en conjunto con una
conduccion constante del bajo y en algunas secciones se sugiere la armonia

explicitamente.

Desde la seccion inicial, se establece una escritura que respeta el caracter lirico de la
guabina, con frases claramente delimitadas y un uso moderado del registro que favorece
la proyeccion de la melodia principal. La organizacion formal se evidencia a través de
contrastes sutiles en dinamica y articulacion, manteniendo una coherencia estilistica que

refuerza la identidad del género.

El arreglo recurre a recursos contenidos, como arpegios, conduccion melddica por grados
conjuntos y uso ocasional de dobles cuerdas para reforzar momentos estructurales. En
la seccion C se introduce un incremento en la complejidad, mediante trémolo controlado,
variaciones ritmicas y melodicas, que enriquecen el discurso sin alterar su caracter
general. Este equilibrio entre simplicidad y desarrollo técnico permite abordar elementos
fundamentales de la interpretacion en bandola sola dentro de un contexto musicalmente

coherente.



Bandola sola

Senderito de flores
(Guabina)

Jorge Camargo Spolidore (1912-1974)

/N Arreglo: Mateo Patiilo
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Constelacion

Forma
Secciones (Intro) AA BB CD
Tonalidad A A A D

Arreglo de nivel avanzado por su exigencia fisica particularmente, ocupa el registro de la
bandola en gran medida y demanda posturas abiertas constantes en la mano izquierda.
Este tipo de ejecucién aporta parcialmente a la consolidacion integral de una identidad
musical sobre la cual se hizo énfasis en las interlocuciones con los docentes

entrevistados en relacion con la practica solista y la comprension musical.

Desde su introduccion, se plantea un gesto lirico en registro medio—agudo que privilegia
la cantabilidad mediante el uso de ligaduras amplias y direccionalidad melédica continua,
estableciendo un caracter expresivo que se mantiene a lo largo de la seccién A. La
organizacion formal responde a una estructura seccional con contrastes internos, donde
el uso de dinamicas y variaciones de articulacion permiten diferenciar planos discursivos

dentro de una misma linea instrumental.

En términos técnicos, el arreglo desarrolla recursos propios de la bandola que permiten
sugerir simultaneidad sonora, tales como apoyaturas, dobles cuerdas, armonicos
naturales y disposicion de registros que alternan entre funciones de bajo implicito y
melodia superior. Asimismo, un uso recurrente de patrones de arpegio y conduccion por
grados conjuntos que facilitan la continuidad del discurso en ausencia de
acompafamiento armonico explicito. La seccidon C incorpora cambios de tempo vy
desplazamientos de registro que incrementan la tensién musical, consolidando un
tratamiento idiomatico que no solo adapta la obra original, sino que explora las

posibilidades expresivas del instrumento.
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Hendola Sola . Alvaro Romero Sanchez (1909-1999)
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Bambuco Negro

Forma
Secciones (Intro) A BB CC D
Tonalidad Em Em Em Am Em

El arreglo de Bambuco Negro se construye a partir de una exploracion del caracter ritmico
propio del género, 6/8 y 3/4 en contraposicion, en el que la métrica y la acentuacion
desplazada son elementos estructurales fundamentales. Desde la introduccion, se
establece un discurso que combina movimiento meldédico con insinuaciones de bajo
mediante saltos intervalicos, lo que permite recrear la sensacion de acompafiamiento
caracteristica del bambuco dentro de una sola linea instrumental. La escritura presenta
un uso constante de ligaduras amplias que articulan frases largas, reforzando la
direccionalidad musical y la continuidad del discurso, asi como la diferenciacion de

planos.

En referencia a las entrevistas realizadas a docentes en la categoria de analisis sobre el
estado actual y desarrollo del campo, los docentes senalan que la bandola sola es un
campo en expansion que en las ultimas década ha presentado crecimiento en su
repertorio, como se evidencia en el marco referencial. En este sentido Bambuco Negro

aporta a este crecimiento al ser una obra creada desde la bandola.

En linea con la progresion de dificultad de los arreglos, en el desarrollo de esta obra se
evidencia un trabajo técnico mas exigente en comparacion con las otras piezas,
particularmente en el uso de dobles cuerdas, desplazamientos rapidos entre registros,
posicion abierta de mano izquierda, pasajes de alta densidad ritmica y una exploracion
del registro grave. La estructura seccional permite contrastes dinamicos y texturales, en
los que se alternan momentos de mayor densidad armédnica implicita con otros de
caracter mas lineal. El tratamiento del material meldodico incorpora variaciones vy
secuencias que enriquecen el discurso sin perder la identidad del tema original,
consolidando un arreglo que explora de manera profunda las capacidades técnicas y

expresivas de la bandola en un contexto idiomatico claramente vinculado al bambuco.
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11.CONCLUSIONES

Como resultado de la aplicacion del modelo metodoldgico propuesto, el presente
trabajo aporta un proceso de sistematizacién disponible para futuras
investigaciones en torno al instrumento, el repertorio y la pedagogia musical. En
este sentido, la creacion de matrices y modelos de andlisis propios permitio
organizar, interpretar y relacionar la informacién obtenida a partir del analisis de
las entrevistas a compositores y docentes, articulando los componentes técnico,
interpretativo, creativo y formativo del formato solista. Estas matrices constituyen
un aporte metodoldgico dentro del enfoque de investigacion—creacion, en tanto
hacen visible el proceso de toma de decisiones, permiten establecer criterios de
analisis transferibles y ofrecen una ruta posible para estudiar otros repertorios,
instrumentos o procesos creativos en contextos académicos. De esta manera, la
metodologia desarrollada sustenta los productos creativos del trabajo y genera
herramientas de analisis y sistematizacion susceptibles de ser retomadas,

adaptadas y ampliadas en investigaciones posteriores.

El formato de bandola sola se configura como un recurso pedagdgico de nivel
avanzado en la medida en que integra, dimensiones técnicas, musicales y
cognitivas que tradicionalmente se desarrollan de manera fragmentada en el
trabajo de conjunto. Su practica exige simultdneamente control técnico,
comprensién estructural, independencia de planos sonoros y toma de decisiones
interpretativas, lo que lo convierte en un recurso formativo de alta complejidad

dentro de la educacién musical.

La incorporacién del formato solista en los procesos formativos esta directamente
condicionada por el perfil de los estudiantes. La heterogeneidad en la formacion
previa limita su abordaje en etapas iniciales, lo que obliga a una implementacién
progresiva. En este contexto, la bandola solista actualmente se plantea como una
etapa de consolidacién dentro del proceso formativo.
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3. El repertorio contemporaneo para bandola sola permite evidenciar que este
formato se construye desde una concepcion expandida del instrumento. Las obras
analizadas exploran recursos técnicos avanzados e incorporan lenguajes estéticos
diversos que trascienden la tradicion andina, integrando elementos de la musica
académica contemporanea, musicas populares urbanas y procesos de hibridacion
sonora. Desde esta perspectiva, la escritura para bandola sola se configura como
un campo de experimentacion en el que la idiomatica del instrumento se redefine
constantemente a partir del dialogo entre academia, tradicidn, innovacion y

experiencia de los intérpretes y compositores.

Las entrevistas a los compositores permiten comprender que estas obras no
responden unicamente a intereses estéticos individuales, sino que estan
atravesadas por una conciencia explicita sobre la necesidad de construir repertorio
y aportar al desarrollo del instrumento. Los compositores coinciden en concebir la
bandola solista como un espacio de investigacion técnica y pedagdgica, en el que
cada obra plantea retos especificos que contribuyen al fortalecimiento de
habilidades como la independencia de planos sonoros, el control del discurso
musical y la autonomia interpretativa. De esta manera, el analisis conjunto de las
partituras y los testimonios revela que el repertorio original para bandola sola
amplia las posibilidades expresivas del instrumento y constituye un eje

fundamental en la consolidacion de su estudio académico.

4. El campo de la bandola solista en Colombia se encuentra en un momento de
expansion y legitimacion dentro del contexto universitario, sin embargo, aun no
alcanza un nivel de consolidacién estructural. Su desarrollo depende en gran
medida de iniciativas individuales y procesos investigativos que contribuyen a su
fortalecimiento pedagdgico y artistico. De este modo, el formato solista puede
entenderse simultaneamente como espejo y motor del campo de la bandola.
Espejo porque revela con nitidez las fortalezas y debilidades de la formacion previa
del estudiante; y motor porque impulsa transformaciones pedagdgicas, expansion

de repertorios, produccion de materiales y reflexion metodolégica. Precisamente
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por eso, su desarrollo no deberia plantearse en oposicion a la tradicion de
conjunto, sino como parte de una concepcion integral del instrumento. El reto, a la
luz de las voces docentes analizadas, no consiste en decidir entre bandola solista
o bandola de ensamble, sino en articular ambas dimensiones dentro de una
formacion mas completa, flexible y consciente del presente y futuro del instrumento

en la educacion superior.

Como conclusion del ejercicio compositivo-arreglistico, la creacion de las tres
versiones para bandola sola permitié reconocer que el principal reto del formato
consistié en reorganizar sus funciones musicales para que la bandola pueda
sostener de manera auténoma el discurso formal, melodico, armonico y ritmico.
Desde la perspectiva interpretativa, el proceso evidencidé la importancia de
seleccionar cuidadosamente los registros, las posiciones, las digitaciones, los
cruces de cuerda, los recursos de plectro y las texturas posibles, de modo que la
escritura conserve fluidez instrumental sin perder claridad musical. Asimismo, el
trabajo permiti6 comprobar que recursos como la scordatura, las dobles cuerdas,
los arpegios, los acordes parciales, la melodia acompanada y la alternancia de
planos sonoros funcionan como estrategias fundamentales para resolver la
ausencia de otros instrumentos acompanantes. Desde el punto de vista formal, los
arreglos exigieron tomar decisiones sobre qué elementos conservar, transformar,
omitir o redistribuir, lo cual revela que la version para bandola sola no es una
simple reduccién, sino una reelaboracion idiomatica que implica criterios
interpretativos y compositivos propios. No obstante, estos hallazgos deben
entenderse como conclusiones derivadas del proceso de creacion y analisis del
autor, y no como una comprobacién de su eficacia pedagogica en el aula, pues
para ello seria necesaria una etapa posterior de implementacion, observacion y

evaluacion con estudiantes o intérpretes en contextos formativos concretos.
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13.ANEXOS
13.1. Partituras arreglos para bandola sola

Senderito de Flores Bandola Sola.pdf
Constelacion Bandola Sola.pdf

Bambuco Negro Bandola Sola.pdf
13.2. Transcripcidn de entrevistas a docentes y compositores

Entrevistas a compositores.pdf

Entrevistas a docentes de bandola.pdf
Los anexos se encuentran disponibles en la siguiente ruta:

Anexos - La Bandola Solista como Recurso Pedagoégico de Nivel Avanzado
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https://drive.google.com/drive/folders/15fBF_8XEi7MIYWrpkGEGMnm4uwwtaQaW?usp=sharing
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