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RESUMEN:

El presente trabajo se enfoca en parte de la carrera musical plasmada de manera fonografica, de los
intérpretes de bajo eléctrico Ricardo Zapata Barrios y Javier Andrés Mesa Martinez; ambos intérpretes
logran en sus grabaciones no solo la inclusién del bajo eléctrico dentro del contexto de la musica
tradicional popular de la region andina de Colombia, sino que le adicionan elementos técnicos e
interpretativos que enriquecen dicha interpretacion en el instrumento, aparte de respetar los patrones
ritmo-armodnicos de los géneros pertenecientes a la region mencionada. Todo lo anteriormente
mencionado fundamentado en los antecedentes musicales e interpretativos concernientes a la region
andina colombiana descritos en este trabajo.

PALABRAS CLAVE

* Elementos técnicos
* Recursos interpretativos
* Bajo eléctrico

* Regién andina colombiana

ABSTRACT:

This present written work focuses in part of the musical career captured in phonographic archives by
Ricardo Zapata Barrios and Javier Andrés Mesa Martinez, bass players which achieve in their recordings
not just de inclusion of the electric bass guitar within the context of traditional folk music from the
andean region of Colombia, but also the addition of technical and playing elements that enrich their bass
duties, respecting the rythmic-harmonic patterns of the genres belonging to the mentioned region.
Everything before mentioned, based on the musical and interpretative antecedents concerning the
colombian andean region described in this work.
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INTRODUCCION

El bajo eléctrico es un instrumento que recientemente se ha adaptado a las musicas del mundo debido a
su homogeneidad sonora y a su desarrollo interpretativo y técnico; en este trabajo se tratard de poner
en evidencia el aporte del bajo eléctrico en la musica tradicional popular de la regién andina de
Colombia, y para dicho propdsito se mirara el aporte interpretativo y técnico del instrumento desde la
ejecucién de dos bajistas representativos del género anteriormente mencionado. Ricardo Zapata Barrios
y Javier Andrés Mesa Martinez, son los bajistas seleccionados para el escrito; las razones por las que son
ellos y no otros bajistas es el conocimiento que cada uno de ellos tiene de la musica tradicional popular
andina colombiana, la experiencia interpretativa de ambos en grabaciones, festivales y concursos
concernientes a dicha musica, y el aporte técnico e interpretativo que ellos hacen al bajo eléctrico
inmiscuido en la misma.

El desarrollo del presente trabajo comienza con el por qué el interés del autor en el bajo eléctrico
inmiscuido en las musicas tradicionales populares de la region andina colombiana, junto con un breve
resumen histérico tanto del instrumento como de la musica, para luego enlazar ambos items en dos
subtemas del primer capitulo, donde se hablarda de manera resumida de la llegada del contrabajo,
antecesor del bajo eléctrico, a la musica tradicional popular de la regidon andina colombiana; después la
llegada del bajo eléctrico a la misma junto con intérpretes antecesores a los dos bajistas mencionados en
este trabajo, con el fin de soportar la posterior descripcion interpretativa y técnica de los mismos en este
trabajo.

Luego se presenta a cada uno de los intérpretes que haran parte de este trabajo; se empezara por un
resumen biografico y una descripcién interpretativa de tres temas realizados por Ricardo Zapata Barrios,
escogidos por la diferencia del género de cada una de las obras (una polka, un pasillo y un bambuco), y
por el trabajo interpretativo de Zapata. Se elaborard el mismo procedimieno con el trabajo de Javier
Andrés Mesa Martinez, siendo un bambuco, un son surefio y un pasillo los temas a describir. Para
concluir el trabajo, se demostrara el aporte interpretativo del bajo eléctrico en la musica tradicional
popular regional andina colombiana de ambos bajistas, basado no solamente en los capitulos que
describan la interpretacién y técnica de cada uno de ellos, sino también en las transcripciones realizadas
por el autor, y entrevistas que cada intérprete le concedié al mismo donde enuncian su llegada al bajo
eléctrico y a la musica tradicional popular andina colombiana.



JUSTIFICACION

El bajo eléctrico es un instrumento muy joven, desde su creacidn y posterior desarrollo han pasado entre
cinco y seis décadas; sin embargo la rapidez con la que dicho instrumento se ha amoldado a las musicas
alrededor del mundo ha sido sorpresivamente grata. Asi como su desarrollo y adaptacion a la musica
universal de manera organica, también ha sido objeto de analisis e investigacidon por parte de personas
inmiscuidas en la industria musical. Debido a la escasez de documentos donde se describa la inclusién
del bajo eléctrico en cualquier género interpretado en Colombia, no es comun ver un estudio de bajo
eléctrico enfocado en las musicas tradicionales populares; ya Jorge Alvarado en su tesis de grado (2014)
expone la carencia de referencias histdricas e investigaciones escritas concernientes a la importancia del
bajo eléctrico en el rock colombiano, entonces es deber reconocer la importancia que tiene realizar un
trabajo de analisis e investigacion guiado hacia el bajo eléctrico, enfocado en las musicas tradicionales
populares de Colombia, especificamente en la musica relacionada con la region central andina. Géneros
como el bambuco, pasillo, polka, o el son surefio, hacen parte del estudio y las descripciones posteriores
gue se pretende realizar en el presente escrito.

El trabajo contara con entrevistas, elementos fonograficos y transcripciones, para evidenciar el proceso
del bajo eléctrico en la musica tradicional popular de la regidon central andina colombiana, donde se
encuentran pocos trabajos anteriormente realizados, y donde la aparicidon de articulos publicados en
revistas indexadas es nulo. Este trabajo a su vez, podra convertirse en un punto de partida no solo para
trabajar en una descripcion interpretativa mas detallada del bajo en las musicas tradicionales populares
de Colombia, también se pretende mostrar parte del extenso trabajo interpretativo que han tenido dos
de los bajistas mas reconocidos a nivel nacional en dichas musicas tradicionales, el maestro Ricardo
Zapata Barrios y el maestro Javier Andrés Mesa Martinez. Ambos musicos no hacen parte del presente
trabajo por obras del azar; la razdn por la que se eligen estos dos bajistas es tanto por el peso histdrico e
interpretativo que ambos tienen en la musica central andina, sino porque hacen parte de procesos con
distintas influencias musicales entre ellos. Dichas diferencias generacionales y musicales, pueden
complementarse en el trabajo que se pretende realizar, donde se busca hacer un breve resumen
historico y una descripcién interpretativa y técnica sobre el trabajo de ambos intérpretes.

PREGUNTA DE INVESTIGACION:

¢Cuales son los aportes técnicos e interpretativos de Ricardo Zapata Barrios y Javier Andrés Mesa
Martinez dentro del contexto del bajo eléctrico en la musica tradicional popular de la region andina
colombiana?



OBIJETIVOS

General: Exponer los aportes técnicos e interpretativos realizados por Ricardo Zapata Barrios y Javier
Andrés Mesa Martinez, dentro del contexto del bajo eléctrico en la musica tradicional popular de la
region andina colombiana.

Especificos:

1. Hacer un recuento sintético, hablando del desarrollo histdrico e interpretativo del bajo eléctrico
en la musica tradicional popular de la regidon andina colombiana.

2. Realizar una busqueda fonografica y documental de producciones musicales donde esté
integrado el bajo eléctrico en la musica tradicional popular de la region andina.

3. Soportar la descripcién interpretativa y técnica de los dos bajistas seleccionados vy
contextualizarlos histdrica, social y musicalmente, desarrollando el texto correspondiente.

4. Dejar en el presente trabajo, un punto de partida a futuras investigaciones que se enfoquen en el
bajo eléctrico dentro del contexto nacional.

METODOLOGIA

El primer tépico de aporte constructivo al trabajo es la documentacién de la llegada del bajo eléctrico a
la musica regional andina colombiana; se tratara de manera resumida la historia del bajo eléctrico en la
musica internacional y nacional. Desde la regién andina colombiana y su musica se hara un recuento
historico también corto de la llegada del bajo eléctrico, a partir de la necesidad de complementar (o
suplir) el trabajo interpretativo que ya estaba haciendo el contrabajo en formatos de estudiantina.

Otro de los puntos que le aportan al método de construccidén de este trabajo, es la entrevista a los dos
intérpretes mencionados; esta entrevista consiste en una declaracién grabada de los musicos donde
ellos expliquen su vida profesional, el porqué de su preferencia por el bajo eléctrico y la musica andina
colombiana, las influencias que los llevaron al instrumento y al género, entre otras preguntas que
resulten de la entrevista; esto como referencia de primera mano para la monografia.

Por ultimo, se juntara la informacidon anteriormente mencionada para desarrollar una descripcién
interpretativa de determinadas obras donde ambos intérpretes utilicen los patrones basicos de los
géneros mencionados y pertenecientes al repertorio de la musica tradicional popular de la regién andina
colombiana, junto con aportes técnicos utilizados por los dos musicos, como ideas extraidas de otros
géneros, influencias musicales de musicos que pertenezcan a la tradicion popular de la region andina
colombiana que no sean bajistas, o elementos interpretativos de cada uno de los bajistas mencionados
cuya creacion sea basados en la intuicion de los mismos.



MARCO REFERENCIAL

Al ver trabajos de grado con el objetivo de documentar la musica colombiana enfocada hacia el bajo
eléctrico (énfasis objeto de estudio del autor), muchos siguen marcados por la exaltacion de géneros o
intérpretes de otras naciones; el objeto de estudio no son precisamente los bajistas colombianos. Se han
encontrado pocos trabajos de grado enfocados en el trabajo interpretativo e histérico de bajistas
eléctricos nacidos en el territorio nacional. La primera tesis es el trabajo escrito por el egresado de la
profesionalizacion de la Facultad de Artes ASAB Jorge Ivan Alvarado Castaifieda, titulado “Aportes
creativos e interpretativos al repertorio y lenguaje del bajo eléctrico de Juan Carlos ‘El Chato’ Rivas y Luis
Angel ‘El Papa’ Pastor en el contexto del rock colombiano”, trabajo de grado que aunque no se enfoca
precisamente en géneros autdctonos de Colombia, le entrega a la academia un analisis bastante
completo de la importancia y el aporte que le han dado dichos bajistas tanto al bajo eléctrico como a la
musica hecha en Colombia. Otro trabajo es obra de un egresado de la Universidad Pedagdgica Nacional,
Carlos Andrés Cedefio Delgado, cuyo titulo es “El bajo eléctrico en la musica llanera colombiana:
descripcidon musical en el estilo de uno de sus exponentes, el maestro Ricardo Zapata Barrios”. En este
trabajo su autor expone un contexto histdorico importante de la mdusica llanera, habla de sus
antecedentes, de cdmo comparten Colombia y Venezuela dicha musica, de sus mayores exponentes en
el bajo eléctrico de manera general y de la influencia que estos musicos le entregan a Ricardo Zapata,
quizas si no el Unico, uno de los mayores exponentes del bajo eléctrico en la musica de la regidn oriental
de Colombia. Otra referencia académica encontrada es el trabajo de Pedro Felipe Cortés Caiidn,
egresado del programa de profesionalizacion del programa de musica de la Universidad Pedagdgica
Nacional, titulado “El bajo eléctrico en el género bambuco de la musica andina colombiana”, trabajo que
muestra la llegada del bajo eléctrico a la musica colombiana, junto con un método para la interpretacién
del mismo en el género del bambuco.

Como se menciona en este escrito, encontrar referencias de cualquier indole con respecto al bajo
eléctrico y su presencia histérica en la musica tradicional popular andina colombiana es tarea
complicada. Es por esto mismo que el trabajo de Alvarado Castaifileda empieza a ser ese punto de partida
para cimentar bases en este trabajo, no solo por su aporte narrativo y analitico sino porque desde un
principio expone el problema de encontrar referencias de cualquier tipo (audiovisual, escrita,
fonografica, entre otros):

“En Colombia especificamente se presenta aun un atraso significativo en esta materia, ya que son
escasos hasta el dia de hoy los textos que se dediquen a revisar y analizar desde el plano musical
y contextual, el trabajo y desarrollo del bajo eléctrico y el de sus intérpretes en las diferentes
tradiciones musicales donde éste hace presencia” (2015, pag 9).



La cita anteriormente mencionada expone un problema que en los antecedentes de este escrito ya se
documenta; la inquietud es compartida también porque en la musica andina colombiana no existen
referencias claras de la llegada del bajo eléctrico, y no hay muchos escritos académicos notificando la
importancia de los intérpretes de dicho instrumento en el contexto colombiano. La tesis de grado de
Alvarado comienza por ofrecer un recuento histérico bastante detallado del bajo eléctrico en el rock’,
comenzando por su creacion y posterior adaptacion a dicho género en la segunda década del siglo XX,
ubicado espacialmente de manera relevante en los Estados Unidos y Europa, para después repasar de la
misma manera la llegada del rock y del bajo eléctrico en dicho género musical a Colombia, con similar
desarrollo histdrico evidenciado en el trabajo. Una de las ventajas a la hora de documentar el progreso
del bajo eléctrico en el trabajo de Alvarado, es la facilidad de encontrar referencias escritas donde se
expone el aprendizaje del bajo eléctrico en diversos géneros musicales, donde el bajo “se ha fortalecido
alrededor de un numero importante de publicaciones, tanto de indole pedagégico como de analisis
técnico e interpretativo” (2015: pag 8); y da fundamento a la anterior declaracion con ejemplos de
intérpretes como Carol Kaye con su libro “How to play the electric bass” (1969), Ed Friedland, Josquin
des Pres (pseuddénimo) o Guillermo Vadala, quienes elaboraron documentos interpretativos o técnicos
para el aprendizaje del instrumento.

Uno de los objetivos del presente trabajo es constituirse “como referencia para diversas areas y
disciplinas, que permitird ser consultado como aporte bibliografico y material de referencia para
bajistas” (2015: pag 6); basados en dicha posicidn (y en que el objetivo citado se cumple con creces en la
monografia), el trabajo sienta un precedente para futuras investigaciones en el campo del bajo eléctrico
en cualquier género tradicional popular colombiano.

Posteriormente, se concentra en el trabajo de dos bajistas que para el autor, son dos de los bajistas mas
influyentes en el rock nacional, y fundamenta la declaracion con la historia musical de Juan Carlos Rivas y
Luis Angel Pastor, los grupos para los que ambos intérpretes trabajaron, y analisis detallados de algunas
de las canciones en donde se evidencia su trabajo interpretativo. Como se menciona en los
antecedentes, el trabajo no solo cumple con los objetivos propuestos, sino que es un comienzo
importante para la investigacion del instrumento y sus intérpretes, y la estructura que contiene en
materia de marco tedrico y analisis es la mas apta para tomar como referencia en este trabajo escrito.

! Detallado en el capitulo 3.1.1 “Historia” (2015: pag 13).



1. EL BAJO ELECTRICO Y LA MUSICA TRADICIONAL POPULAR DE LA REGION ANDINA COLOMBIANA

1.1.Antecedentes

La descripcidn interpretativa y técnica de los intérpretes de bajo eléctrico nacidos en Colombia, ha sido
escasa e insuficiente; Colombia no tiene una historia superior a doscientos afios, y ha tenido un proceso
de identidad y arraigo que aun en nuestros dias sigue siendo material de trabajo. En la musica la labor
también ha sido paulatina, con sus altibajos y sus desventajas. El pais ha sido una mezcla de influencias
desde la musica tradicional africana, la musica tradicional popular llanera que confluye entre Colombia y
Venezuela, la tradicion musical de la nacién Inca que llegd al sur (Narifio, Cauca, parte del Valle del
Cauca) y la imposicién de las élites ubicadas en el centro de la nacién (a finales de siglo XIX aun en
gestacién) cuya afinidad por la musica de camara europea impulsaba al glamour y las buenas
costumbres. Como lo anteriormente dicho, ésta concepcién ha venido cambiando con el paso de las
décadas, convirtiendo a Colombia en una sinergia de géneros, influencias y cambiando la relevancia de
los géneros musicales como el bambuco, el pasillo y la danza, pasando dichos estilos (derivados del vals
europeo y de las danzas cubanas) a un segundo plano (recordemos que la musica del centro se
denominaba musica colombiana), entregdndole un protagonismo mas contundente a la cumbia, el
joropo, o la misma salsa. De ahi surge el primer inconveniente de la carencia de analisis musical,
biografico y contextual de las musicas colombianas y sus intérpretes; el proceso constante y volatil de
Colombia misma.

Otro factor determinante es la carencia de documentos académicos que muestren el desarrollo del bajo
eléctrico en la musica tradicional popular colombiana, la ensefianza del bajo ha sido fomentada desde
ritmos como el jazz, el funk, el rock, las musicas afrocubanas, entre otros géneros, debido a la variada
documentacion académica al alcance de los profesores de bajo eléctrico de dichos géneros. Todo lo
mencionado con anterioridad en este escrito, se evidencia en la experiencia tedrica e investigativa de la
musica tradicional, la cual ha empezado a tener relevancia académica, pero no puede ser comparada con
paises como Cuba, Argentina o Brasil, que tienen en su haber bastantes documentos pedagdgicos e
investigativos sobre la labor del bajo en dichos paises.

La experiencia vivencial del autor de este trabajo se remonta a las experiencias académicas; desde la
Academia Luis A. Calvo, donde comienza un viaje por conocer, interiorizar y apreciar los géneros
musicales hechos en Colombia, de manera simbidtica con el estudio de otros géneros de manera mas
resumida. El trabajo de la ALAC ha sido constante, con luchas y desventajas; no es facil pertenecer al
escenario administrativo manejado por el estado (se es consciente de las limitaciones presupuestales y
de organizacion, poniendo dos puntos como ejemplo), pero inclusive con esos inconvenientes, ha
trabajado sin parar por la difusién y el aprendizaje de las musicas tradicionales populares colombianas
desde la segunda mitad del siglo XX. Cuando se llega a la Facultad de Artes ASAB de la Universidad
Distrital, el panorama de la ensefanza del bajo eléctrico se enfoca en describir e interpretar géneros



como el jazz, el funk o las musicas afrocubanas; tal vez el vallenato sea el género musical desarrollado en
Colombia mas observado y ensefiado en las clases de bajo eléctrico en la universidad, debido a su
progreso interpretativo en dicho instrumento.

No se esta diciendo que la tradicion popular esta ninguneada. Afortunadamente la concepcién de arraigo
se ha tomado la academia y mas estudiantes quieren pertenecer a ensambles o quieren formar grupos
de mdsicas tradicionales populares colombianas, ya sea tocandolas de manera tradicional® o
incorporando lenguajes de otros géneros musicales®; un ejemplo se encuentra en los estudiantes de bajo
eléctrico de la ASAB, que vienen de regiones variadas del territorio colombiano (e internacional, un
estudiante es ecuatoriano), dichos estudiantes vienen de estudiantinas, bandas sinfdnicas,
conservatorios de otras ciudades, trios de cuerda, chirimias y orquestas tropicales. Con todo esto, la
tradicién popular se mantiene; lo que hace falta es un estudio mds concienzudo de la historia musical
colombiana abordada desde el bajo eléctrico, una necesidad de investigar mas a fondo la inclusién de
dicho instrumento en la musica tradicional popular de la regién conocida como andina®, junto con sus
intérpretes.

1.2. La region andina colombiana

El término de las regiones en Colombia ha sido un tema de controversia, debido a que ha sido y es muy
complicado seccionar un pais con tantas y tan diferentes circunstancias, personas, razas, climas vy
situaciones; el primer indicio documentado de la divisién regional nacional al que el autor ha tenido
acceso, ha sido el escrito de Guillermo Abadia Morales “Compendio general del folklore colombiano”
(1970), donde hace una division del pais con respecto a la danza, raza, musica, geografia y costumbres
comunes de ciertos departamentos:

? Dicese de tocar musica tradicional popular colombiaomo se pretende ser escuchada; a manera de ejemplo, tocar las mismas
bases de bambuco, pasillo o cumbia (Abadia Morales:1970).

3 Ejemplos como Puerto Candelaria o Ensamble Triptico (Articulo recomendado con respecto a los nuevos lenguajes de la musica
colombiana: “Ensamble: del bambuco y la musica del mundo {Ochoa: 1998}).

* El término “region andina” o “musica andina colombiana” hasta ahora es tema de debate. En el trabajo se usardn estas
palabras u otras relacionadas como referencia a las musicas de bambuco, pasillo, torbellino, guabina, polka, entre otros, y a
departamentos como Santander, Norte de Santander, parte de Antioquia, Caldas, Risaralda, Quindio, Boyacd, Tolima, Huila,
Cundinamarca, parte del Valle del Cauca, parte del Cauca y parte de Narifio; dichos departamentos se situan en el centro,
noreste, noroeste y sur de Colombia (Revisar cartillas del Ministerio de Cultura {2005} y su divisién por ejes subregionales).



(Abadia, 1970: pag 17)

Obviamente dicha divisiéon no es compartida por mucha gente inmiscuida en el medio, consciente que no
se puede estandarizar los comportamientos de una parte del pais conformada por mas de la mitad de
sus habitantes; sin embargo, la imagen plasmada en el escrito de Abadia que data del afio 1970 sigue
siendo material de ensefianza en las instituciones y parte del imaginario nacional. No obstante, el
ministerio de cultura ha logrado distribuir cartillas de iniciacién musical alrededor de distintos
estamentos (bibliotecas publicas, colegios, casas culturales), donde ya no divide lo anteriormente
mencionado (danza, musica, etnia, geografia) en regiones tan grandes sino en subregiones donde en el
caso de la musica, lo denominan ejes de musicas tradicionales, donde la musica de la regidon andina se

reparte de la siguiente manera:

“eje de musicas andinas del centro oriente: formatos de torbellino, estudiantinas, trios y prdcticas
vocales, entre otros, con musicas de torbellino, guabina, carranga, bambuco, pasillo y otros. Eje
de musicas andinas del centro occidente: formatos campesinos, estudiantinas, prdcticas vocales,
con musicas de bambuco, pasillo, shotis, rumba y otros. Eje de musicas andinas del centro sur:
formato cucamba, trios, duetos vocales, con musicas de sanjuanero, cafia, rajalefia, bambuco y
otros. Eje de musicas andinas del sur occidente: formatos campesinos, bandas de flautas, andino
surefio, con musicas de sanjuanito, pasillo, tincu, huayno y otros.” (2005: pag 4).

Un tercer escrito informativo sobre la sectorizaciéon del territorio colombiano (musica, danza,
costumbres, espiritualidad, entre otros), en donde también se evidencia la opinidon fundamentada del
autor del mismo, es el articulo redactado por el maestro Samuel Bedoya Sanchez titulado “Regiones,
danzas y musicas campesinas (Propuestas para una investigacidn inter-regional integrada)” publicado en
dos partes por las dos primeras ediciones de la revista A contratiempo, que aparecen en septiembre de
1987 y enero de 1988 respectivamente. En dicho articulo el maestro Samuel Bedoya enuncia ciertas
problematicas relacionadas con la separacién de las regiones (basadas en el texto de Abadia Morales),
donde dicha separacién regional en Colombia “ha sido mediada recurriendo a una vaga tipologia
humana que rige del tipico encuadramiento “hombre-paisaje-clima”” (1987: pag 4). Desde dicha cita,
parte hacia un estudio concienzudo de las costumbres de las microrregiones que componen terrenos



como el andino, el costefio o el llanero; Bedoya separa el pais en mas de 30 regiones pequefias, nimero
similar a la cantidad de departamentos que componen el territorio colombiano, justificando la similitud
de cantidad en procesos histéricos de cada provincia en Colombia a lo largo de los siglos XVII, XVIIl y XIX,
es decir, el tiempo entre la colonia y la liberacidon del dominio espafiol de la nacién (en dichos siglos aun

en proceso de identidad).

MAPA II

REGIONES
NATURALES
Y MUSICAS
CAMPESINAS

Guajira
Sierra
Nevada S.M.
Delta
Magdalenense

Sina
Depresién
Momposina
9. Santurbdn

0. Catatumbo

1

. Selva del
Chocé 4
12. Cordillera
Occidental
13. Canén

Antioqueio

15. Magdalena
Medio

16. Montana
Santandereana

17. Piedemonte

18. Llanos
Orientales

19. Foso
Sudrez-Chicamocha

20. Altiplano del
Reino

21. Pandi-Tisquesoque

22, Liano
Interandino

23. Macizo
Volcdnico

24. Cordillera
Central
Meridional

25. Valle del
Cauca

26. Altiplano
Payanés

27. La Macarena

28, Amazonia

29. Macizo
Colombiano

30. Hoya del
Patia

31. Llanura
Pacifica

32. Altiplano de
Los Pastos

Bedoya (1984: pag 6) Bedoya (1984: pag 7)

Continda con la segunda parte del articulo, mostrando una variedad geografica, climatica y, por ende
cultural, de las mismas subregiones que él ha propuesto (de manera muy acertada); ademas de la
interaccion entre subregiones donde se comparten y se influencian géneros para el desarrollo musical y

’ . . 5 . .
artistico de los mismos>, concluyendo con lo siguiente:

5 . . ;. . . . .
La rumba criolla como ejemplo, que toma aportes de la musica de guabina, torbellino, pasillo o joropo llanero.



“Nuestras musicas estdn vivas, y no son una-unica, asi como no somos “una” nacion; mejor aun,
somos muchas culturas, con necesidades agudas de intercambio, integracion y enriquecimiento
mutuo. Somos un complejo cultural articulado en muchos otros de menor extension, y somos
articulados por otros mayores; a veces formamos continuos, a veces no; de todas maneras,
interfluentes.”(1988: pag 25).

Con estas tres visiones de la regidon andina hay un panorama amplio de lo que se toca en dicho sector de
Colombia. La cita mencionada habla de géneros como el bambuco, torbellino, pasillo, chotis, etc, cuya
procedencia es en su mayoria europea® (aunque los ancestros del bambuco también provienen de
influencias africanas). La sociedad radicada en el centro de Colombia adopté y adaptd dichos géneros
musicales (junto con otras practicas de caracter artistico y cotidiano) al contexto nacional. Durante la
primera mitad del siglo XX las musicas de la regién andina se posicionaron como musicas nacionales
(siendo el bambuco el género abanderado), desarrollando distintos formatos instrumentales (aunque el
performance era una semejanza a la musica de camara europea). Los trios conformados con bandola,
tiple y guitarra, los duetos de voces, y las estudiantinas’conformaban la parte instrumental de la musica
tradicional popular de la regién andina, junto con formas melddicas y armdnicas preestablecidas que
identificaban cada género musical. Pasando la segunda década del siglo, aparecen personas que tratan
de romper los esquemas musicales e instrumentales anteriormente mencionados, siendo las décadas de
los 80 y los 90 los afios donde mas se trasgreden dichos parametros, debido a la influencia de musicas
urbanas como el rock, el jazz y hasta el mismo auge de la musica contemporanea. Favorablemente la
documentacion es abundante en el plano tanto académico como periodistico, que vale la pena
referenciar en el escrito para informar al lector; ejemplos como el de Ana Maria Ochoa en el articulo
publicado en la revista A contratiempo, titulado “Tradicion, género y nacién en el bambuco” (1997), el de
Carolina Santamaria en su articulo “El bambuco, los saberes mestizos y la academia: un andlisis histérico
de la persistencia de la colonialidad en los estudios musicales latinoamericanos” (2007), publicado en el
volumen 28 del Latin american music review perteneciente a la Universidad de Texas, entre otros como
referencia contextual de la musica tradicional popular de la regidon andina colombiana.

® Refutando lo que en ciertos circulos artisticos y pedagdgicos enuncian de la procedencia indigena de la musica tradicional
popular andina. No puede ser mas desacertada dicha afirmacion, exceptuando los ritmos del sur como el huayno, el tincu o el
son surefo.

” Formato instrumental conformado por grupos de bandolas, tiples, guitarras junto con percusiones menores y contrabajo; a
veces el piano, la flauta y el violin se encontraban incluidos en este formato. Se le adjudica el nombre a Pedro Morales Pino,
cuyo proposito fue crear un formato “de conformaciéon mas eldstica, al modelo espafiol de los grupos de jovenes que hacian las
‘rondas callejeras’ (Ledn Rengifo, 2003: pag 17).
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1.3. Un breve resumen del bajo eléctrico a nivel internacional y nacional

La historia del bajo eléctrico ha sido documentada en variadas fuentes (audiovisuales o escritas)
alrededor del mundo, debido a su adaptacion organica y veloz a las musicas populares a nivel global. Hay
referencias escritas de toda indole (articulos, tesis de grado, revistas, videos) que, de manera breve o
minuciosa, se han encargado de documentar cada paso y progreso que ha tenido el bajo eléctrico en la
musica. La necesidad de tener un instrumento que cumpliera las necesidades ritmicas, melddicas y
armonicas a la par con la percusion en formatos mas numerosos y/o mas ruidosos (big bands de jazz,
orquestas de musica afrocubana, el rock naciente) gestd la creacion de prototipos de contrabajos
conectados a parlantes, hasta la creacion del bajo eléctrico conocido hasta el dia de hoy. Alvarado

enuncia:

“La invencion del bajo eléctrico, estuvo motivada por dos caracteristicas del contrabajo
(instrumento antecesor del bajo eléctrico), pues los nuevos formatos de musica popular, exigian
nuevos requerimientos que el bajo acustico no cumplia. El primero de estos estaba en lo fisico,
pues su gran tamafo lo hacia muy dificil de transportar y el sequndo era sonoro, por un lado el
hecho de no contar con trastes hacia que sus intérpretes no fueran muy afinados y precisos y por
otro su dificultad para ser escuchado (Horn, Laing, Oliver y Wicke 2003, p. 29)” (2015: pag 13).

Ya después es conocida y documentada la aparicion y posterior distribucion del bajo Fender “Precision
Bass” junto con el amplificador “bassman”, y la posterior aparicion del bajo “Jazz Bass”, creaciones
hechas por Leo Fender basadas en intentos realizados por musicos e inventores como Paul H. Tutmarc
(Alvarado, 2015:14). De ahi como punto de partida para que distintas marcas (Gibson, Alembic,
Rickenbacker, entre otros) construyeran su propia versiéon del bajo eléctrico, debido a la naciente
demanda del mismo instrumento en nuevos y establecidos formatos de musica popular, y la creacion de
bajos con mayor rango de accién interpretativa (5 o 6 cuerdas, por ejemplo), con otros estilos
morfoldgicos (B.C. Rich Warlock, Steinberger Headless), o con un acercamiento al sonido del contrabajo®.
Desde la década de su creacion hasta la fecha, el bajo eléctrico se ha expandido en casi todos los

formatos de musica popular, y en el ambito de la musica popular en Colombia no fue la excepcion.

Se encuentra todavia en duda la llegada del bajo eléctrico a Colombia, debido a la falta de referencias
documentadas del arribo de dicho instrumento al pais; al no tener certeza qué persona o agrupacion
trajo a Colombia dicho instrumento, hay que hacer un paralelo del uso en grabaciones del bajo tanto en
el rock colombiano como en la musica tropical. Por el lado del rock colombiano, bandas como Los
Speakers o Los Flippers se erigieron como pioneros en el uso del bajo eléctrico para las grabaciones de
sus primeros discos (The Speakers {1965} y Discotheque {1966} respectivamente), mientras que en la
musica tropical se le endilga la responsabilidad al maestro Alfredo Gutiérrez, junto con el maestro José

Vasquez, bajista del Binomio de oro (Alvarado, 2015: pag 19).

8 Es el caso de los bajos sin trastes (Fretless), cuyo intérprete mas visible es Jaco Pastorius (1951 — 1987).
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Dejando en un segundo plano la llegada del bajo eléctrico en Colombia, hay que mencionar la adaptacién
y posterior uso de dicho instrumento en todas las musicas tradicionales populares colombianas. En la
musica llanera y el vallenato, respectivamente, han tenido una relevancia mas notoria, siendo el bajo un
elemento mds que acompafiante, protagdnico a la hora de la interpretacion del mismo; afirmacion
fundamentada en las grabaciones de dichos géneros donde se evidencia el rol importante del bajo
eléctrico y sus intérpretes (Rangel “Mafio” Torres, José Vasquez, Luis Angel “Papa” Pastor, Samuel
Bedoya, Denis Lopez y Ricardo Zapata, entre otros).

1.4. El contrabajo en la musica tradicional popular de la regiéon andina colombiana

La llegada del contrabajo a la musica popular tradicional de la regidon andina colombiana es producto del
interés de las agrupaciones (estudiantinas) de distintas ciudades como Bogotd, Medellin, entre otras, de
darle un refuerzo a la guitarra acustica cuya funcion en los trios tipicos ha sido la de acompafiar con
notas graves la base ritmica del tiple y la melodia interpretada por la bandola. En un trio tipico, la labor
de la guitarra no ha tenido inconveniente sonoro con respecto a los otros instrumentos, pero debido al
crecimiento de los grupos y la adicion de otros instrumentos como el violin o la flauta traversa en las
estudiantinas, la funcién de la guitarra se estaba quedando corta; es por dicho motivo la inclusién del
contrabajo como ampliacion de la funcion de la guitarra, potenciando los bajos para darle un colchén
armaonico suficiente a dichas agrupaciones.

En la primera mitad del siglo XX aparecen estudiantinas como la Lira Antioquenia, la Estudiantina Tucci o
el Conjunto Granadino, quienes ya continuaban “el legado aportado por el maestro Pedro Morales Pino
Y su Lira Colombiana” (Cortés Cafidn, 2013: pag 18) , una de las agrupaciones pioneras en utilizar el
formato de estudiantina como una adaptacién de las costumbres europeas, tanto en formato
instrumental como en la misma escritura, siendo Pedro Morales Pino el primer escritor conocido de
partituras de musica tradicional popular de la regién andina colombiana®, y precursor del uso del
contrabajo en los géneros musicales como el pasillo, la polka o el bambuco.

Los intérpretes de contrabajo en las estudiantinas eran intérpretes de dicho instrumento en los formatos
de camara y conservatorio en distintas ciudades, que se prestaban para colaborar en las estudiantinas
anteriormente mencionadas; cabe resaltar nombres como Daniel Restrepo, miembro de la Lira
Antioquefia, Julio Garavito del Conjunto Granadino, Otdn Rangel, contrabajista de la orquesta de Lucho
Bermudez, del grupo Nocturnal Colombiano conformado por su hermano Oriol Rangel, de Jaime Llano
Gonzdlez y de la emisora “Nueva Granada” fundada en 1932, y Emilio Veldazquez, contrabajista del
Conjunto Gonzalo Vidal y de la emisora “La Voz de Antioquia” fundada en 1935.

En la segunda mitad del siglo XX, aun se pueden apreciar estudiantinas y conjuntos donde se ejecuta el
contrabajo en ciertas emisoras del pais, junto con otros medios de difusion y muestra de distintas

% Ledn Rengifo (2003).
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agrupaciones de musica tradicional popular, como los festivales y concursos de musica en distintos
lugares del territorio nacional (como el Festival “Mono” Nufiez en Ginebra {Valle del Cauca}, o el Festival
nacional del pasillo colombiano en Aguadas {Caldas}); se destacan nombres como Samuel Uribe de la
estudiantina Iris, Omar Baracaldo y Pablo Arévalo de la Orquesta de Cuerdas “Nogal”, Mauricio Acosta
del Trio Nueva Colombia, y Nixon Bustos del grupo Sincopando.

“Nogal” Orquesta (1986): a la derecha, Omar Baracaldo. Fuente: http://2.bp.blogspot.com/-
A079W4wbtns/TkA1NnorUdI/AAAAAAAAABg/FTvmukFIZ5s/s1600/6826_199260373384_734863384_38
99296_5424098_n.jpg

1.5. La llegada del bajo eléctrico a la musica tradicional popular de la regiéon andina colombiana

Para enunciar la llegada del bajo eléctrico a la musica tradicional popular de la regién andina
colombiana, se plantea dos frentes: el primero como la inclusién de géneros como el bambuco o el
pasillo a formatos donde se incluye el bajo eléctrico, y la inclusién de dicho instrumento a formatos
tradicionales y no convencionales cuya funcidn es la ejecucion de dichos géneros musicales.
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En el primer frente aparecen grupos como los Daro Boys, los Ayer’s o Génesis, agrupaciones que tienen
formato de guitarras eléctricas, bajo y bateria y dedicadas a la interpretacién del género rock en
colombia, o como lo enuncian en su pagina los Ayer’s “son sinébnimo de evocacion musical, con el sabor
de la musica inolvidable hecha de una manera diferente por su sonido electrénico” (Los Ayer’s: s.f.); una
muestra es la versidn que hacen del vals “Cenizas al viento” compuesto por José A. Morales (1913 —
1978)"°.

ESTEREOFONICO s win = T o
j
s

Los Ayer’s (s.f.). Fuente: http://www.losayers.com/caratulas/1.JPG

En el caso de los Daro Boys o Génesis, dichos grupos quisieron experimentar con distintas sonoridades y
géneros para incluirlos en sus formatos de rock; una prueba es la versién que hicieron los Daro Boys del
torbellino “Cuchipe”, compuesto en el afio 1929 por Soledad Ramirez (s.f.), tocada en vivo por el grupo
en el afio de 1963 y que aparece en el disco “Los Daro en el Colén” (1963). Con Génesis, hubo un
acercamiento mas notorio a las musicas tradicionales de la regién andina, especificamente en los ritmos
como el son surefio o el tincu, expuesto en canciones como “Amor indio” (Reuniom {1978}), “Manos de
hombre” (Génesis {1974}), o una version de “La guaneiia” (1863), compuesta por Juvenal Sdnchez (s.f.) y
gue aparece en el disco “El paso de los Andes” (1981).

1% https://www.youtube.com/watch?v=pYJlgzyBtEU
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Génesis (s.f.). Fuente: https://ajidemani.files.wordpress.com/2014/07/gene-a-tania.jpg

En el segundo frente aparece un referente muy importante, el bajista eléctrico Denis Lopez (¢ - 2017)
quien se considera el primer bajista intérprete de musica tradicional popular andina colombiana “en el
contexto de la musica grabada” (Cortés Candn, 2013: pag 31), al pertenecer al conjunto de Jaime Llano
Gonzalez (1932 — 2017) y grabar un buen nimero de discos con dicho intérprete.

A pesar de la aparicion de nuevas agrupaciones con variados formatos que su objetivo es la
interpretacion de la musica tradicional popular andina colombiana y de la existencia de festivales y
concursos que difunden dichas expresiones musicales, no es sino hasta finales del siglo XX, donde es mas
notoria la presencia del bajo eléctrico en agrupaciones tradicionales y no convencionales, dentro del
contexto de los festivales y concursos de musica colombiana. Grupos instrumentales como Acentos de
Armenia (Quindio), Los Cocomés de Vélez'' (Santander), Puerto Candelaria de Medellin (Antioquia),
Ensamble Triptico de Bogota, entre otros, son agrupaciones que con formatos tradicionales o no
convencionales incluyen el bajo eléctrico en la base instrumental.

" Mesa Martinez (2016).
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Dennis Lopez (s.f.) . Fuente: Cortés Cafién, 2013: pag 26.

1.6. Otros intérpretes

s

* José “Chepe” Ariza

Uno de los bajistas mas notorios en el campo de la musica andina colombiana; concursante y ganador de
varios festivales, ha grabado varios discos en los que se destaca su labor con el bajo solista, exponiendo
dicho trabajo a nivel nacional e internacional.

e Mario Criales

Ha participado en proyectos como “Guafa Trio” y en su proyecto solista, interpretando obras tanto de
musicas tradicionales de la regién andina como de la region llanera.

* Carlos Ramirez, Mario Rodriguez y Carlos Cetina

Poner a tres bajistas en un solo enunciado tiene un motivo: todos han hecho parte de Ensamble Triptico,
tanto en grabaciones como en festivales. Ramirez hizo parte del album “Prélogo” (2006), Rodriguez en el
album “Zumbatdémico” (2012), y Cetina como miembro actual, hizo parte de la gira de musicas hibridas
Bogota — Lyon, celebrada en el afio 2017.
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e Daniel Sossa

Bajista del Ensamble Sinsonte, grupo ganador de distintos reconocimientos en festivales a nivel nacional.

* Luisa Fernanda Rodriguez

Actual bajista de la agrupacién Faoba, haciendo parte del ultimo album “Equipaje” (2017), y donde se

destaca su participacién en varios festivales como “Colombia al parque” (2016).

De izquierda a derecha: Carlos Ramirez (2006), Mario Rodriguez (2012) y Carlos Cetina (2014). Fuente:
perfiles personales en Facebook de cada uno de ellos, excepto Ramirez, cuya foto es tomada de la
portada del dlbum “Prélogo” (2006).
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Superior izquierda: Chepe Ariza (2010). Superior derecha: Mario Criales (2017). Inferior izquierda: Daniel
Sossa (2016). Inferior derecha: Luisa Rodriguez (2016). Fuentes: perfiles personales de Facebook de cada
uno de ellos.
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2. RICARDO ZAPATA BARRIOS

2.1. Historia y trayectoria

Ricardo Zapata Barrios es uno de los exponentes
mas importantes de la musica tradicional popular
colombiana; la afirmacion se sustenta en la
cantidad de anos que ha trabajado como bajista,
arreglista y compositor de varios artistas vy
agrupaciones musicales importantes
relacionados con la musica tradicional popular de
la region oriental de Colombia (musica llanera).
Dicha la afirmacion anterior habria que
preguntarse épor qué el maestro Ricardo Zapata

Barrios como referente de la musica

andina, si su experiencia estd contenida en su mayoria por la interpretacién y de mas de la musica
llanera en Colombia? ; En la entrevista concedida por Zapata al autor, expone sus inicios musicales en la
ciudad de Bogota, donde en dicho momento en que el maestro comienza sus estudios musicales de
manera empirica (década de los afios 70) los géneros del bambuco, el pasillo, la guabina, entre otros,
predominaban en la escucha e interpretacion en la capital colombiana, como lo diria en dicha entrevista
“...yo ya tenia algun domino de la guitarra y de los diapasones, del tiple, de la bandola, la bandola andina
sobre todo porque yo ... mis comienzos fueron con la musica andina colombiana” (2017). Ademas de sus
comienzos en la musica tradicional de la regién andina colombiana, se revela la influencia que tiene
personajes como Alvaro Romero Sanchez (guitarrista del Trio Morales Pino) en el trabajo interpretativo
de Zapata; Romero Sanchez se relaciona con Ricardo Zapata Barrios al dictarle clases de guitarra y
concederle una asesoria al trio tipico conformado por el maestro Zapata y sus hermanas, aparte de
mostrarle el abundante trabajo realizado por el mismo guitarrista en el Trio Morales Pino como
intérprete, compositor y arreglista.

Junto con lo mencionado anteriormente, hay que resaltar el trabajo interpretativo de Zapata Barrios en
la agrupacién SincopaCinco, grupo dirigido por el maestro German Dario Pérez Salazar (1968). No
obstante, es otra razon por la que Zapata aparece en el presente trabajo de manera protagonica, siendo
él bajista de la agrupacién tanto en la grabacién del disco “Pasion” lanzado en el afio 2009, como en
posteriores presentaciones en festivales y concursos de musica tradicional popular colombiana. La
produccion discografica contiene tanto composiciones del maestro German Dario Pérez, como arreglos
realizados por la agrupacién de compositores como Leén Cardona (1927), Manuel José Bernal Gonzalez
(1926 — 2004) u Oriol Rangel (1916 — 1977).

No se puede dejar de lado el trabajo interpretativo y como arreglista del maestro Zapata en el Ensamble
Cénclave, agrupacién a la que fue integrado como bajista en el afio 2008; con el ensamble ha grabado
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una produccién discografica llamada “Musica sin palabras” lanzada en el afio 2011, donde se destacan
arreglos como el bambuco “Guatavita” de Francisco Cristancho (1905 — 1977), el pasillo “Celitos” de
German Dario Pérez Salazar (1968), o el pasillo “Arcoiris” de Alvaro Romero Sanchez (1909 — 1999). El
trabajo con dicha agrupaciéon también se encuentra sustentado en presentaciones de talla nacional
(festivales, concursos, convocatorias, entre otros) e internacional (destacando una presentaciéon que
hicieron en Berklee College of Music {Boston, MA}, en el afio 2015).12

2.2. Equipo

Bajo eléctrico Carvin Bunny Brunell 1991 made in USA.
Bajo eléctrico Squier Jaco Pastorious fretless bass 2008.
Bajo eléctrico Fender precision Bass special 1984,

Baby bass Z.

Amplificador Galien Krueger 200 mb.

Amplificador Galien Krueger 200 mbs Il

Pedal ecualizador de 6 bandas Ibanez ge9.
Preamplificador Fishman pro eq platinum bass.

2.3. “Piedecuesta” (polka)

EnsamblE

&
g
~
=
—
<0
(=W

MUSICAS:

Portada del disco “Musica sin palabras” del Ensamble Cénclave (2017). Fuente: foto personal.

“Piedecuesta” es el track numero 14 del dlbum “Mdsica sin palabras” (2011), grabado en el estudio de
German Dario Pérez (quien fue encargado también de la mezcla y la masterizacion, ademas de colaborar
en dos temas del album). Es un dlbum donde se evidencia la versatilidad de géneros de la musica
tradicional popular de la regién andina, junto con dos temas que tienen aires de musica tradicional

2 hatos extraidos de la entrevista hecha a Ricardo Zapata Barrios; la entrevista se encuentra en audio (Ver Anexo).
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llanera colombo — venezolana; los compositores y arreglistas del disco son variados, siendo la misma

agrupacion quien arregle la mayoria de los temas.

El tema contiene una introduccién de cuatro compases en dos cuartos (2/4), seguido de tres partes (ABC)

con sus respectivas repeticiones (A’B’C’), siendo la forma del tema la siguiente:

* Intro, AA’,B,B’,C,C".

La obra tiene su centro tonal en Sol (G) mayor en las dos primeras partes y sus repeticiones, y en la

tercera parte y su repeticién hay un cambio de centro tonal que se convierte en Do (C) mayor. Hay que

resaltar el uso de las dobles dominantes en el tema, siendo mas notorio ese recurso armonico en la parte

B y su repeticion:

Bass Guutar
G E7 Am
9
1 1 1 1 1 1 1 ]
Bass 1 1 1 1 1 1 1 1 ]
C G/B D7A G C GB D7A G
17
1 1 1 1 1 1 1 ]
Bass
1 1 1 1 1 1 1 ]
D7 G
1 1 1 1 1 1 1 ]
Bass 1 1 1 1 1 1 1 ]
E7 Am C GB DB G
33
1 1 1 1 1 1 1 ]
Bass
1 1 1 1 1 1 1 1 ]
C G/B D7A G - G D7 G
47
1 1 1 Il 1 1 1 ]
Bass
1 1 1 10 1 1 1 1 ]
D7 G E7 Am B7 Em
9
1 1 1 1 1 1 1 ]
Bass 1 1 1 1 1 1 1 1 ]
C GB D7/A G C G D7 G
57
d T T T T T T T ]
D7 G D7 G
&5
1 1 1 1 1 1 1 ]
Bass
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En las imagenes se puede ver el uso de dobles dominantes.

Desde la inroduccién del tema ya es notorio el aporte interpretativo de Ricardo Zapata, utilizando un
bajo caminante que comienza desde la nota fundamental del acorde del inicio (Do mayor {C}), hasta
llegar al acorde final de la introduccion que es Sol (G) mayor. En el primer y segundo compas, su
movimiento melddico es ascendente, y en el tercero cambia a movimiento descendente para terminar
en la nota fundamental del acorde del ultimo compas de la introduccién:

- £ e
— !

ﬁ\
I
I

En la parte A, el acompafamiento del bajo con respecto al tema expone la base ritmo — arménica de la
polka colombiana (dos negras en un compas de 2/4, utilizando la nota fundamental y la quinta del
acorde en cada compas), sin embargo, hace variaciones sutiles que enriquecen la linea de bajo
(especificamente en el compas 7 una aproximacion cromatica al siguiente acorde y en el compas 11, un
bajo caminante por grados conjuntos desde la fundamental del acorde del compas, con salto de tercera
para caer a la nota fundamental del acorde del compas siguiente {G}):

A: D7 G
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Finalizando la parte A, la cantidad de recursos interpretativos que usa Zapata para variar la base ritmo —

armaonica es interesante, usando bajo caminante, arpegios, saltos de cuarta descendente y en especifico

23



un melotipo particular entre el compas veintiuno y veintidos (corchea con puntillo — semicorchea —
negra) para diferenciar dichos compases del diecisiete y dieciocho, cuya armonia es igual entre las dos

secciones:

|

ﬁ_
N
| 108

D7/A G
-
e 2 I j
<P £ =
1

Demarcacion de la base ritmo — armdnica basica de la polka. Entre corchetes el salto de cuarta. Entre
Ilaves el uso de arpegios. Dentro de las elipses la variacién de la base entre los compases. La flecha indica
el uso de grados conjuntos.

En la parte A’, los recursos que usa Zapata son similares, variando el uso de grados conjuntos y de saltos
para llegar a los acordes e los compases siguientes; cabe resaltar El final de dicha parte desde el compas
39, utilizando elementos ritmo — melddicos distintos al convencional, agregando notas que colorean el
acorde, y en el compas 43 el uso de semicorcheas haciendo una segunda voz al tiple:

g
C G/B D/B G C G/B
37

l . , | il . ,
3\- = 1 | | | | - | 1
: === e —

e —)  — q

D7 G
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Otro aporte interpretativo que se observa en la linea de bajo se encuentra en las secciones B y B’, donde
la linea de bajo al empezar dichas secciones, utiliza la misma base ritmo — armdnica de la voz principal, y
aparace un nuevo recurso: la sincopa. Dicho recurso aparece en los compases cuarenta y siete y sesenta

y siete respectivamente, de forma ascendente y descendente:

B' D7

G

- o

— |
—

La elipse sefala el uso de la base ritmo — armadnica de la voz principal. La flecha el uso de la sincopa.

Para finalizar la seccion B y B’, el bajo y la guitarra hacen un obligado conformado por semicorcheas en
grados conjuntos, finalizando con corcheas, para después terminar después de utilizar el mismo recurso
de corchea con punto — semicorchea — negra, con una linea de bajo integrada por grados conjuntos que

se extiende hasta el final de la seccidn:




| 18
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Dentro de las elpises aparece el uso de semicorcheas. Los corchetes sefialan la variaciéon ritmo —

armonica. Las llaves muestran el uso de los grados conjuntos.

Las secciones C y C’ tienen similitud en la interpretacién de la linea de bajo; comienzan con un obligado

melddico, utilizan recursos similares a secciones anteriores, y destaca el uso de dos cuerdas en una nota,

tratando de asemejarse a un acorde. Al final de la obra, el bajo junto con los demas instrumentos

realizan un uUltimo obligado acelerando el tiempo, con un calderdn en el penultimo compas, y finaliza el

tema:

C’:

103

En la imagen anterior, las elipses
muestran los obligados melddicos. En las
imagenes a la izquierda, las flechas
sefialan el uso de dos cuerdas por nota.
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La elipse encierra el obligado del final de la obra.

Para finalizar esta descripcion interpretativa de “Piedecuesta”, hay que resaltar la cantidad de recursos
utilizados, respetando la interpretacién de los demas instrumentos que acompafian la obra y también
manteniento la base intepretativa de la polka para los instrumentos acompafiantes; el intérprete parte
del melotipo de dos negras y la varia de acuerdo a lo que el tema requiera interpretativamente, sin
limitar su funcidn como bajista (que por lo general seria doblar los bajos de la guitarra), y creando una
linea de bajo fluida, respetuosa e innovadora con el género, ademas de mostrar herramientas
interpretativas Utiles para un posterior arreglo de una polka colombiana para bajo eléctrico.

2.4. “Ancestro” (Bambuco)

“Ancestro” es el tema numero tres del album “Pasion” lanzado en el 2009. Este dlbum fue grabado en la
sala Otto de Greiff, perteneciente a la Orquesta Filarmédnica de Bogot4d, y fue mezclado y masterizado por
el mismo German Dario Pérez Salazar; contiene obras de la autoria de Pérez junto con obras de otros
compositores cuyos arreglos fueron también realizados por el director del grupo. Cabe resaltar la
destreza interpretativa de los miembros del grupo SincopaCinco, ademas de la novedad del formato, que
no incluye ningun instrumento tradicional de la musica popular de la region andina como la bandola o el
tiple, cuyo reemplazo en la base ritmo — armanica es el cuatro.

“Ancestro” se encuentra escrito en una de las métricas usadas para el bambuco (6/8), con una
introduccion de ocho compases, seguido de tres partes (A,B,C) con sus respectivas repeticiones (A’,B’,C’),
y un final que contiene nueve compases; la estructura de la obra se encuentra asi:

* Intro, A, A’, B, B’, C, C’,Intro (desde el compas cinco), A, A’, B’, C, C’, Final.

La obra tiene su centro tonal en Re (D) menor, en la introduccidn y partes A y A’ respectivamente, para
modular en la parte B y B’ a la subdominante como centro tonal (Sol {G} menor), y en las partes C, C' y
final cambia de centro tonal a la isoténica del centro tonal de la parte A (Re {D} mayor). En el tema,
aparece constantemente el uso de la progresion de subdominante — dominante — tdnica o fundamental
(ii—V—ioii—V—1; el segundo grado tiene funcidon de subdominante reemplazando el cuarto grado (iv
en menor o IV en mayor), progresion armodnica comunmente utilizada en el género del jazz
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norteamericano; también se puede evidenciar el uso de préstamos modales y de acordes ajenos al
centro tonal que cumplen una funcién armédnica especifica:
Intro
J.=145
Dm? Em7 Dm0 Em7 $ Dm®  Em7 Dmo Em7
. 1 1 1 1l 1 1 1 1l
Bass Guitar
1 1 1 AL 1 1 1 1
Gm7 C7
> Dm
5\. 1 1 1 1 1 1 1 |
Bass
L 1 1 1 1 1 1 1 |
] F Fmaj7 Dm?7 Gm7 c7
1 1 1 1 1 1 1 |
Bass =
— 1 1 1 1 1 1 1 |
25 F Em7 A7 Dm7 DmB Bb A7
s‘l 1 1 1 1 1 1 1 1
Bass P F1FF 1FF FF 17 FF——F—T1—F—F1F—F
— 1 1 1 1 1 : 1 1 |
-
A
33 Dm Gm7 Cc7 Fma)?
U 1 1 1 1 1 1 1 ]
Bass
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1 1 1 1 1 = 1 - 1 ]
Bass
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J.=60 . . Fmaj7 Bb
9 Gmj -
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L4 11 1 1 1 1 1 1 J
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La imagen muestra el uso de la progresion armdnica subdominante — dominante — fundamental (ii—V -
1). Los circulos sefialan las notas ajenas al centro tonal; el primero funciona como dominante del
siguiente acorde, mientras que el segundo como sustitucion.

La linea de bajo se caracteriza por la sencillez de su ejecucién, siendo relevante la base ritmo — armonica
del bambuco en el bajo eléctrico (silencio de negra, dos negras); Sin embargo, no utiliza
convencionalmente esta base, proponiendo utilizar secuencias de grados conjuntos, saltos de cuarta o
quinta, entre otros elementos. Con esto, la interpretacion de Zapata es mas de acompafiamiento basico

de un bambuco en su mayoria:

B:
13 Gm?7 C7 F
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Ld - 1 1 ~ S 1 17 - 1 1 - V] Jr -
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La primera elpise muestra una variacién de la base con un salto de cuarta. La segunda, una aproximacion
por grado conjunto y llegada a la tercera nota del acorde, junto con un salto de tercera. Los circulos
sefialan saltos de quinta.
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Otro punto a resaltar es el uso de variaciones ritmo — arménicas del bambuco, evidenciadas en la parte B

de la obra:
B’:
Gm?7 C7 F
61 .-
I' o - J y. 5 r >

Y dos ultimos detalles a mostrar muy importantes en la interpretacion de Zapata en esta obra, es el uso
de obligados ritmicos que sirven como segundas voces de la melodia principal y una clara muestra de la
bimetria presente en el bambuco®, presente al comienzo de las secciones C y C’, donde comienza con
una anticipacién del siguiente compas haciendo alusidn a la métrica de 3/4:

~
TM™IV
)
)
Lm
o
()
L
I
TN v

'3 |a bimetria en el bambuco siempre ha estado presente. Los bambucos antiguos se escribian a 3/4 por razones variadas, y de
esa escritura a 3/4 aparecen dos tipos de escritura: la anticipada y la técica, donde la primera anticipa siempre el acorde y la
segunda es similar al bambuco escrito a 6/8 pero con la diferencia de escritura. Se puede encontrar mayor informacién de la
bimetria del bambuco en el trabajo de Zamora (2017: capitulo 1.1.2 Caracteristicas musicales).
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2.5. “Jorge Humberto” (Pasillo)

“Jorge Humberto” es el sexto tema del disco “Pasidon” de SincopaCinco; pasillo compuesto por Manuel J.
Bernal (1924 — 2004), es quizas uno de los temas mas representativos de la musica tradicional popular de
la regién andina colombiana. El tema se encuentra escrita en una métrica de tres cuartos (3/4), tiene una
estructura de pasillo convencional (A B C con sus respectivas repeticiones), asi mismo su armonia; el
centro tonal de la pieza es en La (A) mayor, y cambia de centro tonal Unicamente en la parte C y su
repeticion a Fa (F) mayor. Para resaltar de la obra a nivel arménico, el uso de dominantes secundarias y
un préstamo modal en las partes Cy C’:
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La linea de bajo interpretada por Ricardo Zapata en esta obra contiene varios elementos interpretativos
para resaltar, comenzando por el uso de variaciones ritmo — armdnicas del pasillo diferentes a la base
convencional (dos corcheas — blanca, ligando la segunda corchea a la blanca misma):

A:

e ——

La elipse muestra las variaciones ritmo — armdnicas. En el circulo, la base ritmo — armadnica convencional

del pasillo.

En la misma parte A, desde el compas diecinueve hasta el compas veinticuatro, la linea de bajo tiene un
movimiento interesante dado a que Zapata utiliza notas de aproximaciéon cromatica hacia el acorde
siguiente y uso de arpegios del acorde mismo (también con variaciones ritmo — armadnicas del género)
para darle dinamismo a la linea de bajo, sin desligarse del género:

A:
G#7 Cém D
]9 —
. ! | ’:F l
Syt e e e S —
VA s — — Y1 i i p:’ Zol | ! — {3 =
' | I — e

s

Finaliza la seccién A con los mismos recursos interpretativos utilizados en anteriores pasajes (arpegios,
base ritmo — armdnica convencional) afiadiendo saltos de octava (aprovechando el rango sonoro que
tiene el bajo eléctrico), para finalizar en la nota fundamental de la seccion (La {A} mayor):
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La elipse roja encierra la base ritmo — armdnica convencional del pasillo. El circulo morado el uso de

arpegios en un acorde. Los corchetes muestran el uso de saltos.

Iniciando la seccién B, el bajo toma la melodia principal hasta el compas treinta y nueve, para después
realizar una linea de bajo con la base ritmo — armdnica convencional, sin obviar que en los compases
cuarenta y dos y cuarenta y tres, las notas del bajo son inversiones de los acordes de cada compas:
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Los corchetes sefialan la melodia principal interpretada por el bajo. La elipse, las notas usadas por

Zapata, cuya funcidn es invertir el acorde, ademas de funcionar como aproximacién al siguiente.

En la seccién B’ se destacan otro tipo de variaciones; adicional a lo anteriormente mencionado, la linea

de bajo posee notas que cumplen la funcion de invertir el acorde correspondiente. Son evidentes estas
variaciones desde el inicio de la linea de bajo (compas 48) hasta el compds 53:
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B’:

B E9D  Amaj7/Cé A G#7

Los circulos muestran las variaciones ritmo — armaénicas. Las flechas, notas cuya funcion es la de invertir
el acorde.

Después en el compas 55, el bajo retoma la melodia de la obra; cabe destacar que aparte de la melodia
interpretada por el bajo, Zapata interpreta notas adicionales para no dejar un vacio en las frecuencias
graves, logrando que el bajo contintde funcionando en su rol acompafiante durante la frase. La linea del

bajo tiene la melodia hasta el compas 60:
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Cém7 Cém J,\| JJ IJ J A F# e
M4 = = = = L 0 il
. oPle & = = 9—= — Fef eE »
O I T 1 1 1 |
— 1 1 | = = L ]
—_— - r r -
- 2 v
Bm7 D.C. al Coda
E7 A ..c F D7
5 J,_\ A o)
[T — — P - -
- —t - o w2 e
Z ;1‘ | 1 ! g ﬁ D 1 | | 1 |
m— i i —  ——

En la seccion C, la linea de bajo interpretada por Zapata vuelve a resaltar la base ritmo — armodnica
convencional del pasillo (dos corcheas — blanca), con las variaciones mds utilizadas en el género: corchea
— negra — corchea — negra, o tres blancas. No obstante, sigue siendo relevante el uso de notas de

aproximacién al siguiente acorde y los saltos de cuarta y de octava, con el que el intérprete sigue

manteniendo el dinamismo en la linea de bajo:
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La flecha naranja indica una aproximacion cromatica, la azul un salto de cuarta, y la roja un salto de
octava. El circulo rojo rodea la variacion ritmo — armadnica de corchea — negra — corchea — negra, y la
verde la variacion de tres negras.

En la parte C’, aparece un recurso técnico distinto del bajo: el slap®®. Zapata utiliza este elemento desde

el compas setenta y nueve hasta el compds ochenta y siete:

l'-____-_-___-______:__-_-____: __________________
. Slap F D7 Gm?7
» | - A . o £ e
l:\' - 1 1 - 1 | 1 1 1 F' 1 J— — 1
1 O | " k‘ | y 2 ! i | ! i d 1 ! 1 - - 1 -
Z o { 1 1 | r = e — | { r r r
' v ' . I
____________________________________________ , Vivace
C7 F C7 F Eb
8
| - A i Y | - A | -
= T T
s |3 =
-

* Elemento técnico que consiste en golpear la cuerda con el dedo pulgar (thumb), seguido de tirar de otra cuerda usualmente
con el dedo indice (pop).
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La imagen muestra el inicio y final del uso del slap. Las notas agudas son tocadas con el dedo indice
(pop), vy las graves con el dedo pulgar (thumb). Las notas sefialadas con la x son notas muertas o “ghost
notes”; el dedo se ubica en la nota pero no suena a la hora de ser tocada por el dedo pulgar.

Para finalizar la obra, se encuentra un cambio ritmico entre los compases ochenta y ocho y noventa y
uno, donde Zapata acompafa en negras con saltos de octava, para después finalizar la obra retomando
el ritmo de pasillo, acompafnando con otras variaciones ritmo — armadnicas convencionales:
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Los corchetes sefialan el cambio de métrica. La elipse otra variacidn ritmo — armodnica: dos negras con
puntillo. Los dos ultimos compases son un obligado para finalizar la obra.

Como se puede observar, Ricardo Zapata Barrios utiliza bastantes elementos interpretativos a la hora de
abordar repertorio de musica tradiconal popular andina colombiana, sin descuidar la intencion del
género, sacando el maximo provecho a las variaciones ritmo — armodnicas de cada uno de los aires
pertenecientes a la musica regional (bambuco, pasillo y polka como ejemplos), y respetando
cuidadosamente el discurso que tiene cada una de las obras. Cabe destacar de la respectiva descripcion
interpretativa de cada una de las obras, el dinamismo que le pone a las mismas para lograr una linea de
bajo con los recursos técnicos e interpretativos utilizados correctamente en cada una de las obras.
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3. JAVIER ANDRES MESA MARTINEZ

3.1 Historia y trayectoria

Hablar de Javier Andrés Mesa Martinez es hablar de uno
de los exponentes de la musica andina colombiana que
mas ha trabajado en el medio. Desde los nueve afios
comenzé su camino interpretativo tocando bandola, y
con su trio “Nuevo amanecer” grabd su primer disco de
larga duracidon y gand su primer festival de mdusica
colombiana “Mono Nuiiez” en el afio 1988. Después de
este gran comienzo en su trayectoria musical profesional,
crea su segundo trio “Opus 2”, que también gana
festivales de musica colombiana a lo largo del recorrido
nacional. En el tiempo correspondiente a la creacion de

estos dos trios y de “Plectro Trio”.

El bajo eléctrico aparece de manera profesional en la vida musical de Javier Mesa al grabar el primer
disco de “Atipico trio”, un conjunto musical creado con sus otros dos hermanos quienes se reunieron
para homenajear a Luis Gabriel Mesa debido a un viaje al extranjero por motivos académicos; “Una flor
para Cecilia” (2000) es el primer trabajo discografico de este trio como homenaje a la madre de los tres
hermanos, donde Mesa interpreta bajo eléctrico de seis cuerdas y contrabajo, y presenta arreglos de
obras reconocidas como “Edelma” de Terig Tucci (1897 — 1973), “Malvaloca” de Luis A. Calvo (1882 —
1945), entre otros temas pertenecientes a la tradicion popular de la regién andina colombiana junto con
composiciones de los hermanos Mesa y arreglos de obras concernientes a otros territorios como Japoén o
Argentina. Contemporaneo al lanzamiento de este disco, Javier Mesa también hace parte de la grabacién
del disco debut de “Tulia”, agrupacion musical conformada por musicos provenientes de Pasto y que
plasmaron horas de improvisacion y “jams” en este trabajo fonografico lanzado en el afio 2007 (disco
gue lleva como nombre también el nombre del grupo); aunque en este disco no aparecen obras
relacionadas con la musica tradicional popular andina colombiana (todas son composiciones propias de
la agrupacion), es importante resaltarlo debido a que se ve a un Javier Mesa mas interesado en abordar
el bajo eléctrico de manera mas vehemente. Posteriormente, y después de haber hecho parte de “Guafa
Trio” por casi tres afios, lanza el album “Tempo Nuevo (Mdusicas de tradicién colombiana)” en el afio
2014; donde se destacan obras que hacen parte del archivo de la musica regional andina colombiana
como “San Pedro en el espinal” de Milciades Garavito Wheeler (1901 — 1953), “Rio Cali” de Sebastian
Solari (s.f.) o “El cafetero” de Maruja Hinestroza de Rosero (1916 — 2002). Con dicha experiencia en la
musica andina colombiana, es sustentable la necesidad de documentar parte de la obra de Mesa
Martinez y tomarlo como referente para el trabajo, debido a su aporte como intérprete no solo en bajo
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eléctrico sino también en bandola, y utilizando influencias de otros géneros como el jazz o el rock en sus

interpretaciones.15
3.2. Equipo

Bajo eléctrico fretless Squier jazz bass (4 cuerdas).
Bajo eléctrico Modulus quantum (6 cuerdas).

Bajo eléctrico Fender jazz bass (1977, 4 cuerdas).
Bajo eléctrico Fodera NYC (5 cuerdas).

Contrabajo.

Baby Bass Ampeg.

Bajo electroacustico Warwick alien fretless (5 cuerdas).
Amplificador Mark Bass.

Pedal chorus EBS unichorus.

Pedal looper Jamman Digitech.

Pedales MXR Dunlop (delay, autowah, compresor).
Pedal Whammy Digitech.

Ebow (Sustain).

Preamplificador Fodera.

Cuerdas D’addario niclekwound.

3.3. “Edelma” (Pasillo)

una flor para cecilia

Portada del disco “Una flor para Cecilia” (2016). Fuente personal.

15 . . . . / , . .
Datos extraidos de la enrevista realizada a Javier Andrés Mesa Martinez; |la entrevista se encuentra en audio (Ver Anexo).
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“Edelma” es la obra numero 6 del disco “Una flor para Cecilia” (2000), grabado por Atipico Trio; se
posiciona como uno de los pasillos mds representativos de la musica tradicional popular de la region
andina colombiana, y tiene la particularidad de ser compuesta por Terig Tucci (1897 — 1973), cuya
nacionalidad fue argentina. El tema se encuentra en una métrica de tres cuartos (3/4), con una
estructura convencional del pasillo (A B C con sus repeticiones), y su centro tonal se encuentra en Sol
mayor (G), sin cambios tonales en ninguna de sus partes. La obra fue adaptada tomando la versién del
Trio Instrumental Colombiano, conjunto de cuerdas donde participd el guitarrista y compositor Ledn
Cardona (1927), de donde Mesa toma referencia a la hora de adaptar la linea de bajo:
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En la introduccién de la obra, Mesa empieza la linea de bajo de manera tranquila, usando como primer
recurso técnico el uso de armadnicos en el instrumento para darle un color distinto al uso unico de las
blancas con punto en la linea:

Intro
Largo Bm7 Em7
Am7 D7
/_\.” A —_——
s Jd7 d Jd7d
) o oy S— T - A | . n | ]
Bass Guitar 77— = e ] i ] I
s S0 1 i == y A { y A ]
Am7

I\
G

En los circulos se sefiala el uso de los armédnicos.

En la parte A se puede destacar el uso de la base ritmo — armdnica convencional del pasillo con algunas
. . . . 16

variaciones, destacando que el bajista en ciertos puntos usa los tonos guia™ para resaltar el acorde en el

gue se encuentra, ademas de otros elementos como notas muertas (ghost notes):

% Allegro 7 |

Bm7 Emé
Am7 m! o
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" T | I 1 | 1 —
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13
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La flecha roja indica la base ritmo — armdnica convencional del pasillo. El circulo muestra el uso de tono
guia. Los corchetes encierran una variacion de la base ritmo — armdnica. La flecha azul sefiala la nota
muerta.

'8 Se idenifican como tonos guia a las notas que definen la naturaleza del acorde; como ejemplo, en un acorte dominante (V7)
los tonos que definen el acorde como dominante son la tercera nota y la séptima, siendo Si (B) y Fa (F) los tonos guia del acorde
Sol siete (G7), como demostracién.
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, . . ) . 17
Ademas del uso constante de dichos recursos en la obra, el intérprete recurre a apoyaturas y “slides”

como elementos interpretativos adicionales para darle mayor fluidez a la obra, sin que la forma de la
misma o el arreglo basado en un trio tipico sean limitantes para la interpretacién y las ideas de Mesa en

el bajo eléctrico:

v ) To Coda
Am7  Cmé G Bbdim Am7 D7 G I ,l i
2] . . Fine
| . ] — —
O T | Py 1 | T rrk
= e | =

= il
P

D7(13) Gmaj7 J"\J Em7  Ebm7

Am7
—_— ] | |

La flecha azul indica el “slide”. La roja sefiala la apoyatura. Ademas en esta seccion se puede ver

elementos interpretativos y variaciones usadas con anterioridad.

Otro elemento interpretativo a resaltar en la obra es el uso de intervalos extendidos (en este caso, los
intervalos de décima), que realzan la naturaleza del acorde correspondiente; esto sumado a los

anteriores recursos que Mesa utiliza en toda la pieza de manera responsable con el arreglo:

17 . . . . . ~ . . . . .
El “slide” es un término de habla inglesa (deslizar en espafiol), que consiste en utilizar un mismo dedo de la mano izquierda
para tocar dos notas, una precediendo a la otra.
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La elipse roja muestra los intervalos de décima. El circulo verde seinala la base ritmo —armodnica con
adicidn de tono guia. La flecha roja indica la base ritmo — arménica convencional. La flecha azul muestra
dos recursos adicionales (apoyatura y “slide”).

Al ver el arreglo de la obra y la interpretacién del bajo eléctrico, se puede observar que no son varios los
recursos interpretativos debido a la naturaleza del arreglo, que se cifie a la estructura convencional del
pasillo. Sin embargo, esto no es un impedimento para que Mesa logra una interpretacion con buenos
recursos técnicos, como tampoco sea un patrén a seguir de los arreglos que el bajista utiliza en sus
demads interpretaciones, como se vera a continuacion de este trabajo.

3.4. “San Pedro en el Espinal” (Bambuco)

Portada del disco “Tempo Nuevo” (2016). Fuente personal.

“San Pedro en el Espinal” es el primer track del album “Tempo Nuevo” (2014) de la agrupaciéon Guafa
Trio. Es un bambuco compuesto por Milciades Garavito (1901 — 1953), con su métrica original en tres
cuartos (3/4), pero para la comodidad de la transcripcidn de la obra se optd por describirla en seis
octavos (6/8)"%; la estructura es de tres partes (A, B, C con sus respectivas repeticiones) pero después de
la ejecucién de la obra bajo dicha estructura, el grupo aprovecha para variar tanto la misma como la
melodia de la pieza, ademas de cambiar los centros tonales (Mi menor {Em} para A y B, y Sol mayor {G}
para C en sus dos primeras exposiciones de la obra y Sol menor {Gm} para Ay B, y Si bemol mayor {Bb}
para C en la tercera exposicidon). Aprovechando dichas variaciones, los intérpretes adicionan
improvisaciones sobre el bambuco, dandole campo a Javier Mesa a elaborar un discurso interpretativo
mucho mas libre:

'8 La escritura del bambuco tiene la particularidad de escribirse en ambas métricas. Zamora en su trabajo inicia el subtema del
bambuco diciendo que “esta musica presenta las métricas de 3/4 y 6/8 de forma simultdnea” (2017: pag 12).
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La modulacién entre la segunda y la tercera exposiciéon de la obra se da gracias a que la parte C de la
segunda exposicion culmina en Sol mayor (G), y se presta para que la melodia principal en la nueva

tonalidad se amolde sin ningun tipo de choques armadnicos:
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El circulo muestra la modulacion entre la segunda y la tercera exposicion de la obra.

El comienzo de la obra muestra na interpretacién sencilla de Mesa en el bajo eléctrico, utilizando la base
ritmo — armdnica convencional del bambuco, y en su repeticién (A’) comienza a utilizar otros recursos
interpretativos como variaciones de la base, obligados para cerrar una frase y uso de tonos guia
aprovechando el rango sonoro del bajo eléctrico:
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La elipse roja indica la base ritmo — armdnica convencional. El circulo verde revela el uso de tonos guia.

Las flechas azules sefialan los obligados. Las flechas rojas muestran las variaciones de la base del

bambuco.

En la parte B’ de la primera exposicion del tema, retoma los mismos recursos interpretativos (variaciones

de la base, uso de tonos guia, obligados, contracantos) usados en sitios puntuales de la parte, para darle

fluidez y un factor diferenciador de la parte B, cuya interpretacién es similar a la parte A, siendo el uso de

la base ritmo — armadnica convencional del bambuco la que predomina en la interpretacion de mesa:

Bl
B7
Fim7(>5) En la imagen (a la izquierda), se puede
. - o ver como inicia la parte B’, usando
- . ‘—E variaciones de la base ritmo — armdnica.
y
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La elipse roja encierra una variacion de la base (tres negras por compas). El circulo verde muestra el uso

Al llegar a la parte C, junto al uso de la base convencional del bambuco y de sus variaciones, aparece otro
recurso: el uso del acorde en el bajo utilizando los ya mencionados tonos guia. Ademas, también

aparecen contracantos del instrumento y un obligado para pasar a la parte C:

de tonos guia. La elipse azul indica un obligado. La flecha sefiala la base convencional.

| HE

| 168

| 1HER

| THEE

La elipse roja encierra un contracanto a la melodia. La elipse verde muestra variaciones de la base ritmo
—armonica del bambuco. La flecha seiala el uso del acorde con tonos guia. El circulo azul muestra el

Al comenzar la segunda exposicidn de la obra, la estructura no tiene repeticiones, y las variaciones de la
melodia las hacen la flauta en la parte A, el cuatro en la parte B y el bajo en la parte C; como un apoyo a
la variacion de la melodia por parte de la flauta en la parte A, Mesa utiliza nuevas variaciones de la base

ritmo — armanica del bambuco, destacando el uso de apoyaturas y saltos:

T

AN

obligado para pasara C'.
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Entre los corchetes se encuentra la variacién de la base con saltos de cuarta, quinta y octava. La elipse
verde muestra otra variacion con apoyaturas. El circulo azul encierra otra variacién de la base ritmo —
armonica del bambuco.

De la parte B se destaca un recurso anteriormente usado pero no se habia enunciado: el “slide”. Es
relevante en esta parte de la pieza debido a la sencillez con la que Mesa interpreta dicha seccion,
utlizando la base convencional del bambuco junto con unas pocas variaciones:

B:
Fém7(>5) B7
' 4 ' 1 1
1 | 1 1 1
1 1 1 4 1 1 4 1 1
. ! : P 1 1 P d e
G 'C B7 Em
-
. I - !\ ] X o I~
. 11 1 1= 1 . 1 1 1 1 F |
7 . - i 7  — > ——Ee 1 i
1 1 1 | | L 1 1 | | || 11}
T T 14 I |
La elipse roja muestra la base ritmo —armodnica convencional. El circulo encierra el uso del “slide”. Las

flechas indican algunas variaciones de la base.
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En la seccién C, Mesa interpreta la melodia correspondiente con unas sencillas variaciones, en las que se
incluyen el uso de armdnicos y un contracanto que complementa la melodia:
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Las flechas sefalan una apoyatura y un “slide”. La elipse roja encierra el contracanto de la melodia. La
elipse verde muestra el uso de salto de 16va y el uso de armodnicos.

Como lo indica la imagen anterior, la tercera exposicién de la obra comienza con un cambio de tempo,
volviéndose mas rdpido; para destacar de la interpretacion de Mesa Martinez esta la improvisacion que
realiza al empezar la repeticion de la parte A (A’), empezando con una sucesién de cromatismos,
arpegios en la dominante, grados conjuntos y finaliza con la melodia. Cabe anotar la limpieza con la que
improvisa, teniendo en cuenta la velocidad del tema y que en esta grabacién utiliza un bajo sin trastes
(Warwick Alien):

D7

La elipse roja muestra el uso de cromatismo. La elipse azul encierra el uso del arpegio. La elipse verde
indica la melodia de la obra. La flecha roja sefiala el uso de grados conjuntos.
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Al finalizar la parte B y dar paso a su repeticiéon (B’), hay un obligado ejecutado por el bajista, cuyas

caracteristicas son el uso de cromatismos y saltos en corcheas, ademas del uso de negras con puntillo

como variacién de la base del bambuco; después aparece un cambio de ritmo, tempo y métrica en

cuatro compases, donde Mesa hace un bajo caminante. Posteriormente, al retomar la métrica y el

tempo originales, hace la base convencional y variaciones para dar paso a la siguiente parte (C):
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Los corchetes muestran el obligado para pasar a la siguiente seccidon. Entre las llaves aparece el bajo

caminante. La elipse encierra las variaciones de la base.

Javier Mesa vuelve a improvisar sobre el bambuco en la parte C’, utilizando los grados conjuntos como

elementos interpretativos, ademds de recursos como la sincopa, los saltos y el uso de la melodia de la

obra para terminar la improvisacion; luego de la intervencién de Mesa, la obra finaliza con una melodia

obligada (la cual también aparece al principio de la misma, a manera de introduccidn), y un rubato donde

mesa hace un “slide” constante que cae en la nota fundamental del compas final, acompafiada de un

armonico:
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Los corchetes muestran el uso de grados conjuntos y de la sincopa en la improvisacion. Las llaves
encierran la melodia principal.

T

A
™
e
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-

La elipse azul muestra el obligado. La elipse verde encierra el uso de “slide”, junto con el armdnico final.

3.5. “Espiritus del sur” (Son Surefio)

“Espiritus del sur” es un popurri de dos obras cuyos ritmos y compositores pertenecen al departamento
de Narifio; los sones surefios “Pedro Bombo” de Victor Dominguez (s.f.) y “A lles voy” de Harold Burbano
(s.f.), hacen parte de este popurri en el que Javier Mesa no solo hace homenaje a su lugar de nacimiento,
sino que hace una exploracién sonora e interpretativa del bajo eléctrico. El tema esta escrito en una
métrica de seis octavos (6/8), y su centro tonal se encuentra desde el inicio de la pieza hasta el compas

206 en Mi menor (Em), para después hacer una modulacion a Si menor (Bm). Para resaltar de la obra:

* El bambuco surefio o son surefio aunque comparte la misma base ritmo —armdnica convencional
del bambuco tradicional (silencio de negra — dos negras por compas), tiene un factor
diferenciador del mismo ante un bambuco huilense o santandereano. Consiste en una pequefia
apoyatura que antecede la segunda negra del compas. Este recurso interpretativo se propone en

el trabajo describirse de la siguiente forma:
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A
1
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Dicho factor diferenciador de otro tipo de bambucos no podria escribirse como una corchea,

debido a que al escribirse de tal forma, se confunde el ritmo con un currulao o un bambuco

.. . . ., pe . 19
viejo, ritmos provenientes de la region del pacifico colombiano.

* El popurri fue grabado en varias tomas por el mismo intérprete; en la partitura aparecen cuatro

sistemas que corresponden a los bajos utilizados por Mesa:

Bass Guitar 1

Bass Guitar 2

Bass Guitar 3

Bass Guitar 4
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El primero corresponde al bajo que acompana la mayor parte de
la obra. Probablemente sea el bajo Fodera NYC de cinco cuerdas.

El segundo sistema pertenece al primer bajo melddico.
Posiblemente sea el bajo Modulus quantum de seis cuerdas.

El tercer sistema es el segundo bajo melddico. EI Modulus
guantum también pudo ser usado en esta toma.

El cuarto sistema pertenece al tercer bajo melédico. Debido a su
sonoridad, con seguridad este sistema describe el bajo
electroacustico Warwick alien fretless de cinco cuerdas.

* Debido a que el primer bajo acompafia por lo general con la base ritmo — armédnica del son

surefo y utiliza las notas fundamentales, se deduce que armdénicamente la pieza se mueve entre

los acordes de Mi menor, Sol Mayor, Do mayor (estos tres acordes en funciéon de tdnica), Re

mayor (cumple funcién de subtdnica y de tdnica), dominante (Si siete {B7}), Si menor (como

guinto menor y como ténica) y Fa sostenido menor (como quinto menor del Si).

La obra comienza con dos bajos, donde el primero interpreta la melodia inicial y el segundo acompafia

con el recurso interpretativo de los arménicos:

19 . .z . . . . . s . .
Dicha aclaracidn no aparece en la entrevista oficial hecha a Javier Mesa, pero en la conversacion previa a la entrevista que el
autor del trabajo tuvo con el intérprete, existid la aclaracién mencionada por el musico.
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A continuacién desde el compas cinco hasta el compas treinta y cuatro, el primer bajo acompana la obra
con el elemento técnico del slap, moviéndose entre el acorde fundamental (Mi menor {Em}) y el acorde
qguinto menor (Si menor {Bm}); mientras tanto el segundo bajo interpreta la melodia de la primera obra
utilizada en esta popurri. La melodia va desde el compas nueve hasta el compas treinta y cuatro:
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Slap Fr===------
- 6 - . | ! 2 .
. ° o . »
I S o = o e o
1 1 1 | . | | 1 | | | | - 1
| AL |4 | AL |4 | AL 4 I | | AL 1 4
i |
Frfieee,
- O ——1 o
2 2 ) ONCd - - - . y IV | Il
L L A . P 14 |
_________________________________________________ e m e
1 > .
- L | ' ) - - A ! L F
A | | | | ) 1 5
S O 7 s s s B O o o A S D [ B
r i r r i | 4
. 0 9
. 5 — +— 1— .- .-
S o — e S rff e £
Bass 2 7 1 1 e 1 f ¥  — I I
—F —— —F

57



En el compas treinta y dos el tercer bajo hace un contracanto en un intervalo de tercera por encima de la

melodia principal, para concluir la primera seccién del popurri en el compas treinta y cuatro:

Compas 31:
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A partir del compads treinta y cinco el bajo numero dos interpreta la segunda melodia del popurri, y Mesa
utiliza tanto en la melodia principal como en el contracanto que aparece en el bajo tres desde el compas
treinta y nueve, el recurso interpretativo de tocar con sordina el bajo (stacatto), tocando las cuerdas con
el dedo pulgar y con una parte de la palma de la mano tapando las mismas para generar el efecto de
enmudecer las notas, logrando el recurso del stacatto en el bajo. El primer bajo acompafia las melodias
en pincipio con variaciones de la base ritmo — armdnica del bambuco tradicional en notas
fundamentales, para proseguir el acompanamiento con la base convencional hasta el compas cincuenta
y uno, donde terminan la melodia principal y el contracanto:

Compas 36:
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Ahora el contracanto del tercer bajo aparece en un intervalo de tercera por debajo de la melodia

principal.

En el compas cincuenta y dos vuelve a aparecer la melodia de la inroduccién junto con los armadnicos

interpretados por el bajo dos, mientras el bajo tres hace un adorno que consiste en lo siguiente: Mesa

golpea levemente la primera cuerda del bajo desde el traste veintitrés con un dedo, y va bajando por el

mastil hasta una nota aleatoria:
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Bass 2

Bass 3
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El circulo encierra el adorno.
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Desde el compas sesenta aparece de nuevo la primera melodia de “Pedro Bombo” en el bajo nimero
tres, esta vez acompafiada por el bajo uno con la base ritmo — armdnica del son surefio; adicional a lo
mencionado anteriormente, el bajo dos hace un segundo contracanto que aparece desde el compas
sesenta y tres hasta el sesenta y siete, y desde el compas setenta y uno hasta el setenta y cinco; el
contracanto interpretado por Mesa utiliza negras con puntillo y “slides” como recursos interpretativos.
Lo ejecutado en el bajo dos se encuentra por encima de la melodia principal:
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En el compas setenta y seis el primer bajo retoma el acompafiamiento con el recurso técnico del slap, y
lo mantiene en el acorde fundamental (Mi menor {Em}) hasta el compas noventa, con un cambio
progresivo de tempo (ritardando) desde el compas ochenta y cuatro. El bajo dos adorna este

acompafamiento con el uso de armodnicos desde el compas ochenta hasta el ochentra y tres:

Compas 76:
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El circulo encierra el ritardando.

Desde el compas noventa y uno comienza el segundo tema paerteneciente al popurri “A lles voy”, y la

melodia introductoria del tema lo toma el bajo cuatro, siendo este el bajo electroacustico; mientras

tanto, el bajo nimero tres toma el rol de acompanante de manera provisional utilizando el recurso

interpretativo de los arpegios por encima de la melodia para darle relavancia a la misma y ser una base

armonica sutil. Ambas lineas de bajo ejecutan laintroduccidn hasta el compas ciento seis:
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Compas 91:
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Desde el compas ciento siete hasta el ciento veinte, el bajo cuatro ejecuta su linea con una nota pedal en

la parte superior (la primera cuerda) y la parte inferior hace un movimiento diatdnico descendente cada

tres compases, llegando al cuarto compas en la nota fundamental de La. Simultaneamente, el bajo tres

ejecuta armonicos naturales para agregar mas colores a lo interpretado por el bajo cuatro, ademas de

agregar otros elementos como tonos guia y acordes:
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Compds 111:
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La elpise azul encierra el uso de acordes. La elipse roja muestra el uso de armadnicos. La elipse verde
enuncia el uso de tonos guia. La imagen muestra el bajo cuatro haciendo nota pedal y movimieno
diatdnico descendente.

En el compas ciento veintiuno inicia la segunda melodia de la obra “A lles voy”, interpretada por el bajo
tres, en donde Mesa utiliza el recurso de la apoyatura; dicha melodia finaliza en el compas ciento treinta
y ocho. Como adorno adicional a la melodia, el bajo dos vuelve a utilizar los arménicos para darle color a
la misma; los armodnicos aparecen desde el compas ciento veintiseis hasta el ciento veintiocho. Ademas,

la obra comienza a cambiar nuevamente de tempo (accelerando) desde el compas ciento veintinueve
hasta retomar el tempo original en el compas ciento treinta y nueve:
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Compads 126:
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El circulo encierra el cambio de tempo. La elipse verde muestra el uso de armadnicos. La elipse roja

muestra la melodia con el recurso interpretativo de la apoyatura.

En el compas cientro treinta y nueve el bajo cuatro interpreta la tercera melodia de la obra “A lles voy”, y

la ejecuta hasta el compas cinto sesenta y dos, mientras aparece de nuevo el bajo uno haciendo la base

ritmo — armdnica del son surefio en notas fundamentales, y el bajo tres ejecuta los tonos guia del acorde

correspondiente, complementando el trabajo que realiza el bajo uno de manera simultanea:
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El circulo encierra la base ritmo — armanica. La elipse roja muestra el uso de tonos guia. La elipse verde

sefiala la melodia.
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Llegando al compas ciento sesenta y tres, el tercer bajo retoma la segunda melodia, mientras el primero

deja sonando la nota fundamental durante ocho compases, y el bajo cuatro utiliza el recuso

interpretativo de los armdnicos, que funcionan como agregaciones del acorde correspondiente (Mi

menor):
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Desde el compas ciento setenta y uno hasta el ciento ochenta y nueve, aparece un interludio de la pieza,

interpretado por el bajo tres utilizando arpegios en el transcurso de la seccién para finalizar en acordes;

el bajo cuatro aparece de nuevo en el compas ciento setenta y nueve ejecutando la melodia

perteneciente a dicho interludio. La melodia tiene como elementos interpretativos el uso de apoyaturas:

Compds 176:
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El circulo rojo encierra el uso de arpegios. El circulo azul muestra el uso del acorde. La elipse verde seiala

la melodia del interludio.
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Compds 181:

et 0 NI PR S PR P Y
Bass 3 y o - — — o o —
S S L | S
Bass 4 1m: i; i. L.__r i; E: i! };

El bajo nimero dos interpreta la ultima melodia de la obra, desde el compas ciento noventa hasta el

compas doscientos cinco en solitario. En esta melodia regresa el elemento de

hasta el final de la melodia:
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Desde el compas doscientos seis, la melodia es acompafiada por el bajo uno, que reaparece haciendo de
nuevo la base ritmo — armadnica del son surefio; de manera conjunta, el bajo tres ejecuta armdnicos en

grupos de tres y con duracién de negra con puntillo. Dicha seccién finaliza en el compas doscientos

veinte:
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Compads 206:
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Para finalizar el popurri, en el compas doscientos veintiuno el primer bajo se mantiene en la nota
fundamental (Si menor) durante siete compases y medio, el bajo dos retoma la segunda melodia bajo el
centro tonal de Si menor, y el bajo tres deja sonando los armdnicos naturales durante cuatro compases.

Finalmente quedan sonando los dos primeros bajos al término de la pieza:
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Cabe anotar que durante el transcurso de la obra, es evidente en la audicion el uso de pedales de efectos
como el compresor y el “chorus”; el primero para darle homogeneidad a la interpretacién de Mesa
durante la grabacién de la obra (eliminando frecuencias innecesarias que puedan afectar el desarrollo de
la pieza), y el segundo como refuerzo para el uso de arménicos en cada uno de los bajos que el musico
haya utilizado para la grabacion.
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CONCLUSIONES

Al finalizar el presente escrito, después de una investigacion que comenzé con una duda sobre la
relevancia del bajo eléctrico en la musica colombiana (en todas sus expresiones), haber decantado la
misma sobre el género de la musica tradicional popular de la region andina, para finalizar puntualizando
los aportes técnicos e interpretativos de Ricardo Zapata Barrios y Javier Andrés Mesa Martinez, el trabajo
concluye lo siguiente:

Los antecedentes de la musica tradicional popular de la regién andina colombiana conforman bastantes
documentos, en los que hablan de la historia, desarrollo y las controversias politicas, culturales y
musicales que el género ha tenido a lo largo de los afios; debido a los pocos afos que lleva en circulacién
comparado con otros instrumentos musicales, la llegada del bajo eléctrico a la musica tradicional popular
de la region andina colombiana ha sido bien recibida en los formatos tanto tradicionales como no
convencionales debido a la versatilidad y su aporte a dicho género musical. Las grabaciones hechas por
Dennis Lopez (Q.E.P.D) con Jaime Llano Gonzdlez no solo corroboran la inclusién del bajo en estas
musicas, sino funge como influencia para grabaciones posteriores. En cuanto a la ejecucién del
instrumento en vivo, en los festivales y concursos de musica tradicional el bajo eléctrico aparecié de
manera constante a finales de los afios noventa, época donde la globalizacién y el concepto de las
musicas del mundo se convirtieron en un aporte a la musica tradicional de la region andina colombiana.
El bajo eléctrico, por ser precedente al contrabajo (instrumento que desde la misma conformacion del
género ya hacia parte del formato de estudiantina), no ha estado totalmente involucrado en discusiones
sobre tradicidon vs. vanguardia, tema comun en los festivales y concursos de musica colombiana.

La busqueda fonografica del bajo eléctrico como parte de la musica tradicional popular colombiana
aparece en el trabajo realizado por intérpretes como Dennis Lopez, José “Chepe” Ariza o Mario Criales, y
en grupos como Acentos, Sinsonte, Triptico o Amaretto; el archivo documental es reciente y escrito por
estudiantes de distintas universidades que comparten el interés por agrandar el archivo documental de
obras e investigaciones sobre la musica colombiana, y el aporte que el bajo eléctrico ha hecho a la
misma. Es necesario mantener el deseo de adicionar material documental y fonografico a lo
anteriormente realizado, con el fin de seguir construyendo material de referencia para futuras
investigaciones que tengan como tema la musica colombiana en todas su expresiones.

El aporte interpretativo de Ricardo Zapata Barrios esta sustentado en el conocimiento y el respeto que
tiene el bajista de la musica tradicional popular andina colombiana; la ejecucién del bajo en las obras
previamente descritas revelan la inclusion sutil de sus influencias en el jazz, la musica afrocubana, la
musica llanera, entre otras expresiones musicales de las cuales Zapata ha sido oyente e intérprete.
Sumado a lo anteriormente mencionado, juega con las diversas opciones ritmicas y sonoras que el
instrumento y el género musical le permitan explorar, siendo muy cuidadoso y respetuoso con la obra
gue vaya a interpretar; por ser bajista de dos grupos que emulan formatos similares a los de
agrupaciones tradicionales como el Conjunto Granadino o el grupo Nocturnal Colombiano, Zapata logra
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ser un punto de conexion entre esa tradicion musical y la actualidad musical de la cual el bajo eléctrico
hace parte. Ricardo Zapata logra expresar con sus interpretaciones las influencias de Alvaro Romero o de
Ledn Cardona, guitarristas de grupos tradicionales de cuerda, sumado al trabajo de contrabajistas como
Omar Baracaldo o Mauricio Acosta, los elementos interpretativos de Dennis Lopez (quien fuera también
su amigo y colega en distintas agrupaciones), y el estudio constante de bajistas de jazz como Jaco
Pastorius, plasmandolos en las lineas de bajo presentes en las grabaciones de Cdnclave y de
SincopaCinco; el trabajo interpretativo de Zapata en la musica de la regidon andina colombiana es un
referente para los bajistas que deseen comenzar a profundizar sus conocimientos en la ejecucién de
géneros como el bambuco o el pasillo, demostrado en la descripcidn interpretativa realizad en este
trabajo.

Javier Andrés Mesa Martinez con Atipico Trio interpreta el bajo eléctrico de manera muy respetuosa por
el género, siendo cuidadoso en explorar las posibles variaciones de la base ritmo — arménica de los
géneros que interpreta junto con las mismas busquedas timbricas en el instrumento; desarrolla una
labor similar a la que Zapata realiza con sus agrupaciones, centrado mas en la ejecucién éptima de los
arreglos propuestos y revelando las influencias interpretativas encontradas en su manera de tocar el
bajo (el caso de Alvaro Romero Sanchez es muy importante), con aportes técnicos sutiles y puntuales.

Mesa en Guafa Trio tiene mucha mas libertad en la interpretacién del instrumento, debido a la novedad
del formato (flauta, cuatro y bajo) y al desarrollo de las obras interpretadas; la agrupacién toma las
formas convencionales de los ritmos de la musica regional andina colombiana como el pasillo y el
bambuco como punto de referencia para la ejecucion de las obras y variar sobre ellas. A partir de dicho
estudio, Mesa ademas de respetar las formas de los géneros y explorar las variaciones de la base ritmo —
armonica y desarrollar un discurso sonoro a través del bajo eléctrico, suma su conocimiento de la
improvisacion. Es notorio como enlaza este recurso interpretativo al contexto de la musica tradicional
popular andina colombiana, conocida por el respeto hacia las melodias y hacia la forma, y partiendo de
ellas hacia la construccién de arreglos para distintos formatos; Guafa Trid y especificamente Javier Mesa
anade este recurso de la improvisacidn para acercarse a oyentes que realcionan estas expresiones con el
jazz y las musicas del mundo. Como detalle adicional, Mesa también explora las capacidades del bajo
eléctrico en un papel de solista con “Espiritus del sur”, tomando como antecedente la labor realizada por
José “Chepe” Ariza en este rol del instrumento; Mesa hace una relacién muy estrecha y bien lograda
entre la musica tradicional popular andina de Colombia y el desarrollo constante que ha tenido el bajo
eléctrico hasta la fecha.

Zamora escribe en su trabajo:

“Para la creacion de arreglos en cualquier género de musica tradicional es necesario investigar
acerca de su contexto e identificar sus principales caracteristicas musicales en los planos ritmicos,
melddicos, armanicos y formales por medio del andlisis. Esto permite tener una comprension del
lenguaje musical que se pretende transmitir y también permite preservar los elementos musicales
que caracterizan su tradicion” (2017: pag 77).
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El trabajo que ambos intérpretes han desarrollado con el bajo eléctrico en estas musicas cumplen con lo
gue la cita anteriormente mencionada plantea; gracias a la experiencia de cada uno en agrupaciones que
han participado en festivales, grabado discos y trabajando en pro de la relaciéon tradicion — vanguardia en
la musica andina colombiana, Ricardo Zapata Barrios y Javier Andrés Mesa Martinez se convierten en dos
referentes muy importantes en la ejecucién del bajo eléctrico para préximas generaciones de bajistas
gue quieran ahondar en la elaboracién de repertorio para el instrumento centrado en la musica regional
andina de Colombia, ya sea para hacer parte de agrupaciones de formato tradicional o no convencional,
como para crear un repertorio donde aparezcan géneros como el pasillo, el bambuco, la guabina, etc.,
enfocado en el bajo eléctrico como instrumento solista o como instrumento lider de una agrupacion

musical.
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ANEXOS

ANEXO # 1:

Transcripciones de las lineas de bajo interpretadas por Ricardo Zapata Barrios y Javier Andrés Mesa
Martinez:

* “Piedecuesta”

*  “Ancestro”

* “Jorge Humberto”

e “Edelma”

* “San Pedro en el Espinal”

e  “Espiritus del sur”

ANEXO # 2:

Disco compacto con los siguientes audios:

* De SincopaCinco: “Jorge Humberto” (pasillo) y “Ancestro” (bambuco).

* De Ensamble Cdnclave: “Piedecuesta” (polka).

* De Atipico Trio: “Edelma” (pasillo).

* De Guafa Trio: “San Pedro en el Espinal” (bambuco) y “Espiritus del sur” (son surefio).
* Dos audios donde se contiene la entrevista realizada a Javier Andrés Mesa Martinez.

* Dos audios donde se contiene la entrevista realizada a Ricardo Zapata Barrios.
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Score

Piedecuesta
(POlka) Rafael Aponte (1966)

Linea de bajo interpretada por Ricardo Zapata Barrios, en la version del Ensamble Conclave.
Transcripcion realizada por Alejandro Sanabria Garzon.
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Ancestro
(Bambuco)

Linea de bajo interpretada por Ricardo Zapata Barrios, en la version de SincopaCinco.
Intro Transcripcion realizada por Alejandro Sanabria Garzon.
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Jorge Humberto

(Pasillo) Manuel J. Bernal (1924 - 2004)

Linea de bajo interpretada por Ricardo Zapata Barrios, en la version de SincopaCinco.

Transcripcion realizada por Alejandro Sanabria Garzon.
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Score

Edelma
(Pasillo)

Linea de bajo interpretada por Javier Andrés Mesa Martinez,
en la version del Trio Atipico.
Transcripcion realizada por Alejandro Sanabria Garzon.

Terig Tucci (1897 - 1973)
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Bass Guitar San Pedro en el Espinal
(Bambuco) Milciades Garavito Wheeler (1901 - 1953)

Linea de bajo interpretada por Javier Andrés Mesa Martinez,en la version de Guafa Trio.
Transcripcion realizada por Alejandro Sanabria Garzon.
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San Pedro en el Espinal
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Score

Espiritus del sur

(Son Surefio)

Arreglo tomado de "Pedro Bombo" (Victor Dominguez), y de "A Iles Voy" (Harold Burbano).

Arreglo compuesto e interpretado por Javier Andrés Mesa Martinez para Guafa Trio.
Transcripcion realizada por Alejandro Sanabria Garzon.
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14 Espiritus del sur
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