
 
1 

 

 

 

 

Pedagogía de la serenata: conversaciones entre el 

profesor y el músico  

 

 

 

 

Freyser Ivan Parra Huertas 

 

 

 

 

Universidad Nacional de Colombia 

Facultad de Artes, Maestría en Educación Artística 

Bogotá, Colombia 

2018 



 
2 

 

Pedagogía de la serenata: 

Conversaciones entre el profesor y el músico 

 

 

 

 

Freyser Ivan Parra Huertas 

 

 

 

 

Tesis o trabajo de investigación presentada(o) como requisito parcial para optar al título de: 

Magister en Educación Artística 

 

 

 

 

Director: 

Miguel Huertas Sánchez, Doctorado en Arte y Arquitectura. 

Codirector: 

Federico Demmer Colmenares, M.M. Interpretación, Percusión. 

 

 

 

 

 

Universidad Nacional de Colombia 

Facultad de Artes, Maestría en Educación Artística 

Bogotá, Colombia 

2018



 
I 

 

 

 

A mis padres: Otilia Huertas y Víctor Parra. 

A mi amada esposa Paula Arias y mis adoradas 

hijas: Gabriela y Luciana. 

 

A mis compañeros del Trío Café Antaño: 

Wilmar Castañeda y Francisco Narváez. 

A todos los músicos que han hecho parte de la 

agrupación. 

 

A todos los colegas que decidieron empuñar una 

guitarra y cantar a tres voces. 

 

 

 

“Bella vida… es así: tristezas y alegrías. 

Buena vida… me enseñó a sentir y a pensar, 

y a vivir con pasión cada instante más. 

¡No abandones, lucha siempre;  

todo lo debes dar!... 

Buena vida… libertad de explorar y aprender. 

Sé tú mismo, brinda amor con toda intensidad. 

Y recuerda: siempre está Dios, cerca de ti, 

mirándote; 

¡Despierta!... que la vida se va…” 

 

Jack Reardon and Sacha Distel. “The good life” 

 

 



 
II 

 

Agradecimientos 

A los maestros Miguel Huertas y Federico Demmer por las observaciones y aportes 

realizados desde su condición de tutores. 

Al equipo de profesores: Mónica Romero, Mary Isbel Rodríguez, Nathali Buenaventura, 

Paola Bohórquez, Patricia Triana, Milena Barón, Zoitsa Noriega, Diany Garnica, William 

Vásquez, José Gregorio Rodríguez, María Mercedes Herrera y Antonio Arnedo. 

Reconocimiento especial a Geraldine Parra y Cristian Grisales por el acompañamiento 

continuo e incondicional durante todas las etapas que permitieron concretar el presente 

documento. 

A los estudiantes de la Institución Educativa Distrital Garcés Navas por ser parte del caso de 

estudio. 

A todos los compañeros de la tercera cohorte de la Maestría en Educación Artística. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
III 

Prólogo 

Hace mucho tiempo dejé de creer en coincidencias. Las coincidencias, este guiño del azar, 

no son más que secuencias o sucesos alineados en el universo y en este orden cósmico, 

algunas almas coinciden en complicidad espiritual. 

 

Cuando Freyser Ivan me comunicó que había decidido honrarme con la encomienda de 

escribir el prólogo de su tesis de maestría, me sentí algo sorprendido, pero cuando me dijo 

que su tesis trataba nada menos que de las serenatas, fue entonces que vi todos los puntos 

converger. 

 

Desde niño, como buen hijo de músico en pueblo pequeño, coqueteaba con las serenatas 

desde la distancia y como todo vecino pude escuchar alguna que otra, unas más cerca otras 

más lejos, pero nunca como anfitrión privilegiado de estos festejos callejeros. Sabía que los 

cancioneros la dedicaban por encargo a enamorados, cumpleañeros, madrecitas, etc. Dicho 

sea de paso, fueron las serenatas las únicas culpables del surgimiento de los tríos, puesto que 

fue gozando de mayor atracción y preferencia escuchar las canciones interpretadas a más de 

dos guitarras y voces y se hacía cada vez más frecuente este junte forzoso de trovadores 

solitarios. Lo curioso es, que al cabo de los años, me convierto en uno de estos cancioneros 

que llevaban serenatas por ventanas y balcones, pero nunca tuve la dicha de ser uno de los 

afortunados en recibirla, nadie me dedicó una serenata jamás.  

 

No es inconexo entonces, que justamente en Colombia y en las voces y guitarras del 

trío “Café Antaño” liderado precisamente por Freyser Ivan, recibiera la primera serenata de 

mi vida junto a mis compañeros los gemelos Gilberto y Raúl Puente. Tampoco es 

coincidencia que justamente en Colombia, los Tres Reyes hicieran una pausa a su 

presentación y en pleno escenario, a viva voz, proclamaran que Freyser pedía en matrimonio 

a Paula Arias y que la amaba con todo su corazón. Todo esto con Ivan entre el público, de 

rodillas ante su novia y con anillo en mano. 

 

Hoy, con un hogar formado y dos hijas preciosas, Ivan sigue siendo aquél joven respetuoso 

y lleno de admiración por los que le precedieron y allanaron el camino de este género del 
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romanticismo, pero sobre todo, el mismo inquieto estudiante-artista, que no se detiene ante 

convencionalismos implícitos, ávidos de academicismo institucional, edificados en la 

desestimación y/o subestimación del género. 

 

Freyser busca ese vínculo ecléctico entre lo empírico y académico, para lograr el equilibrio 

adecuado y pone en contexto la verdadera y desvalorada aportación cultural del juglar o 

trovador y advierte del peligro y las terribles consecuencias del olvido y extinción de la 

serenata y el bolero, dos íconos imprescindibles de nuestra identidad latinoamericana. 

 

La serenata es la revelación de nuestro sentido de pertenencia, de nuestra afinidad como 

pueblo con el romance. La serenata pudiera ser para Ivan, ese puente intangible entre el 

conflicto de saberse artista y amar la pedagogía, un enfrentamiento que no tiene que ser 

necesariamente antagónico, y deja sobre la mesa planteamientos con suficientes fundamentos 

como para esperanzar su viabilidad. 

  

No creo en coincidencias, escribo estas letras desde la complicidad del amor. Los que 

cantamos boleros sabemos de su fuerza y el poder de su vigilia. No escapa nada al amor y al 

parecer, es el motor impulsor de este maestro por vocación y artista de corazón. Yo apuesto 

a la Pedagogía de la Serenata, apuesto desde las luces de la certeza y desde el vigor de la fe. 

 

Roberto “Bebo” Cárdenas 

Primera voz de Los Tres Reyes, “el último de los grandes tríos” 
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Resumen  

Pedagogía de la serenata: conversaciones entre el profesor y el músico presenta el trasegar 

de una persona que ejecuta estos dos roles y como esta dualidad le permite extraer 

conocimientos y habilidades propias de cada uno para utilizarlos en la otra, beneficiando 

según el escenario -aula/tarima- a las personas con las que interactúa: estudiantes y 

espectadores.  

Como parte del ejercicio, se identificó que las conversaciones entre profesor y músico que 

habitan un mismo cuerpo -trashumancia-:  

Al profesor: le permite enriquecer la metodología de enseñanza, promover una 

relación entre la academia y la música popular, posibilitar al estudiante adquirir 

habilidades y retomar saberes utilizando nuevas herramientas en el aula e incentivar 

el interés en diversos géneros. Asimismo, él se nutre con lo que vive el músico en la 

serenata y logra sobresalir en el cuerpo del artista.  

Al músico: las presencias del profesor causan ausencias que son suplidas por su 

quehacer artístico. En tanto, los conocimientos y habilidades adquiridos por el 

maestro en la academia le brindan rigurosidad, reconocimiento y herramientas 

propias de la docencia como el liderazgo para su quehacer artístico.  

Lo anterior, permite generar la pedagogía de la serenata, vista como el punto de encuentro 

entre profesor y músico que les permite una transmisión de saberes que enriquecen el mutuo 

quehacer cotidiano.  

En el último apartado del documento se presentan los hallazgos y conclusiones que rodean 

la implementación de la pedagogía de la serenata y recomendaciones en torno a las 

posibilidades de mejora identificadas en relación con la labor docente del músico y su 

ejercicio artístico como serenatero. 

 

Palabras clave: pedagogía, serenata, bolero, trío, trashumancia, profesor, músico. 
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Abstract 

Pedagogy of serenade: conversations between the teacher and the musician presents the 

passing of a person who performs these two roles and how this duality allows to extract 

knowledge and skills of each to use them in the other, benefiting, according to the scenario 

classroom / stage, to the people with whom he interacts: students and spectators. 

As part of the exercise, it was identified that the conversations between professor and 

musician who inhabit the same body -transhumance-: 

The teacher: allows him to enrich the teaching methodology, promote a relationship 

between the academy and popular music, enable the student to acquire skills and 

resume knowledge using new tools in the classroom and encourage interest in various 

genres. Likewise, the student is nourished by what the musician lives in the serenade 

and it gets to stand out in the body of the artist. 

To the musician: the presences of the teacher cause absences that are replaced by his 

artistic work. Meanwhile, the knowledge and skills acquired by the teacher in the 

academy provide rigor, recognition and teaching tools such as leadership for their 

artistic work. 

The above, allows to generate the pedagogy of serenade, seen as the meeting point between 

teacher and musician that allows a transmission of knowledge that enrich the mutual daily 

activities. 

The final section of the document presents the findings and conclusions surrounding the 

implementation of serenade pedagogy and recommendations regarding the improvement 

possibilities identified in relation to the musician's teaching and his artistic practice as a 

serenader. 

 

Keywords: pedagogy, serenade, bolero, trio, transhumance, teacher, musician. 
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Introducción 

Las dinámicas educativas actuales, específicas de las artes, han sufrido transformaciones 

relacionadas con directrices administrativas de las instituciones y cambios generacionales de 

los estudiantes que traen consigo nuevos requerimientos; lo cual ha conducido a los maestros 

de estas áreas a crear metodologías que se ajusten a esas eventualidades.  

Una de las condiciones especiales que se da en el área de educación artística es el transito 

que los maestros hacen entre el quehacer pedagógico y el artístico. Este trabajo presenta la 

dualidad existente entre el profesor de música y el artista que basa su labor en la 

interpretación de un género perteneciente a la música popular como el bolero.  

Es precisamente ese trasegar entre los dos mundos lo que incentiva la generación e 

implementación de la pedagogía de la serenata como herramienta de formación artística, 

permitiendo al profesor llevar al aula los conocimientos y destrezas adquiridas como músico; 

y a su vez, enriquecer la experiencia musical con los saberes adquiridos en la academia y el 

quehacer pedagógico. Lo anterior, beneficiando a los estudiantes que adquieren nuevas 

habilidades que conjugan los conocimientos disciplinares convencionales con los saberes de 

la música popular adquiridos por el maestro a partir de la transmisión oral y la empírica del 

gremio.  

En el documento se hace un recorrido por la serenata como fenómeno social y cultural que 

ha incidido en los pueblos latinoamericanos, específicamente el colombiano, con la 

utilización del bolero como expresión musical y del formato trío con sus características; 

haciendo un reconocimiento de los compositores, agrupaciones e intérpretes, describiendo la 

incidencia de la triada -serenata, bolero y trío- en un ser que se desplaza entre el profesor y 

el músico.  

Trasegar, que para efectos del documento es trashumancia: puente que conecta y permite las 

conversaciones y enriquecimiento mutuo de la díada -profesor-músico-. 

Como parte de la labor académica se utilizaron técnicas de recolección de información 

cuantitativas como: revisión documental, análisis de textos y entrevistas con personajes 

pertinentes a la temática. Se expone un caso de estudio en el que se implementa la pedagogía 
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de la serenata. Además, se relacionan otras experiencias exitosas que evidencian el nivel de 

aceptación de la serenata, el bolero y el formato trío.   

Para finalizar, se incluye una narración que presenta los temas tratados en el documento desde 

las vivencias de un músico que ha ejercido por veintiún años su labor artística como director, 

segunda voz y guitarrista del Trío Café Antaño y a la vez como docente por veinticinco años 

en diferentes instituciones educativas públicas y privadas; lo cual, brinda junto a la 

investigación realizada la posibilidad de presentar conclusiones y recomendaciones entorno 

a la pedagogía de la serenata.  

El resultado de las conversaciones entre el profesor y el músico es la pedagogía de la serenata, 

ejercicio académico que se puede extrapolar a otras experiencias artísticas como la danza, el 

teatro y la música -con otros géneros- para involucrar en la academia manifestaciones 

culturales creadas en la tradición.  

Además, se espera motivar a otros profesionales que se desempeñan en el campo de la 

educación artística y están inmersos en la dualidad profesor-artista a realizar investigaciones 

y proyectos pedagógicos inclusivos de saberes populares con la finalidad de llevarlos a la 

academia mediante metodologías innovadoras.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
3 

1. SERENATA 

Una de las instituciones nocturnas más emotivas e inolvidables de nuestros pueblos ha sido 

la de la serenata. Indescriptible para quien no la vivió, esos momentos de temblor o las 

lágrimas tanto para quien recibía como para quien ofrecía un ramillete de canciones, de 

preferencia, claro está, boleros. Esta bella costumbre que no debería fenecer hoy, se muestra 

agónica menos por razones personales (miedo al ridículo de aparecer romántico o anticuado, 

desconocimiento de los instrumentos y escasa práctica del canto solista o de grupo etc.) y 

más poderosas causas sociales, tal es la molestia que sufren vecinos al quitarles unas horas 

de sueño dentro de una estructura de la producción que los llama a marcar tarjeta temprano; 

la conformación de urbanizaciones, apartamentos multifamiliares y sus molestos vigilantes 

(que debieran solo atajar las serenatas con mariachi) y los ruidos de la ciudad que se han 

incrementado por vehículos raudos y fantasmas que conspiran contra la vida misma de los 

músicos y del amante oferente. Autoridades a quienes les puede más la consigna del orden 

que el desorden bello de la música: alcaldes melofóbicos como el de Ibagué se hicieron 

tristemente célebres desde el 12 de junio de 1951, cuando publicó una atrevida resolución por 

la cual se prohibían las serenatas en "La ciudad musical de Colombia" y que originó la réplica 

airada del artista Jorge Añez: Si prohíbe serenatas ¿Por qué no ordena también que cierren el 

Conservatorio y degüellen los jilgueros para acabar de una vez con lo que alegra el espíritu 

de esa noble Ibagué? (Pagano, 1989, p. 47) 

Los orígenes de la serenata se remontan a tiempos medievales, en los que se consideraba una 

revelación poético-musical a la mujer amada. La interpretación de la serenata se relaciona 

con la creatividad de los ministriles, trovadores y juglares en la Edad Media. Dentro del 

repertorio de los juglares, las romanzas ocupaban un lugar central junto con otras formas y 

géneros musical-poéticos, tales como albadas, serenatas, pastúreles, entre otros. 

 

Existen teorías relacionadas con el origen de la serenata popular tradicional que afirman que 

esta surgió en el siglo XVI en Italia, y que solo se utilizaba mandolina. Posteriormente, se 

expandió a España con la aparición de las rondallas y las tunas en las universidades. 

 

Los estudiantes tunantes conformaban orquestas y las canciones que interpretaban se 

denominaban estudiantinas. En algunas ocasiones, las estudiantinas relataban la vida de los 
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estudiantes; en otras, representaban serenatas, las cuales se interpretaban debajo del balcón 

de la mujer amada. (Gumennaia, 2014, p. 55) 

 

La serenata como forma musical, fue un divertimento que alcanzó enorme popularidad 

durante el siglo XVIII. Se tocaba por la tarde, al anochecer, muchas veces al aire libre y 

ambientaba las veladas en los jardines de los palacios de los aristócratas. Su nombre no deriva 

de "sera", que en italiano es "tarde", sino de "sereno", "calmado" o "reposado". En este caso, 

el origen del nombre está en las palabras "noche serena". 

 

En el siglo XVIII el desarrollo de la serenata está relacionado con la conformación de la 

orquesta clásica. Por lo tanto, las serenatas de la época fueron orquestales. En el clasicismo, 

la serenata se convierte en el género musical preferido por los compositores; además, 

adquiere rasgos democráticos, se difunde en diferentes estratos sociales y deja de ser una 

prerrogativa solo de la élite feudal. 

 

La serenata rápidamente se extendió por una buena parte de Europa. Diversos géneros 

adquirieron la misma denominación; por ejemplo: Cantatas de Bach BWV 66 y 173 tienen 

el título de serenata. En Inglaterra, la forma de serenata la tomó la oda y solamente el arte 

musical de Francia estaba ajeno a la serenata, debido a un exitoso desarrollo de la ópera, el 

ballet y la cantata. 

 

Una página destacada pertenece a las serenatas de Mozart. En la creación del compositor 

austriaco, la serenata llegó no solamente a su esplendor, sino también sufrió una evolución 

que le permitió alcanzar la categoría de un género instrumental con las características de una 

sinfonía. (Gumennaia, 2014, p. 55) 

 

Mozart no se limitó a la composición de serenatas orquestales; el género teatralizado se 

manifestó mediante las situaciones típicas serenateras en diferentes óperas, entre las cuales 

se distingue la serenata de Don Juan, de la ópera Don Juan; la Romanza de Pedrillo, de la 

ópera El rapto en el Serrallo; en el Aria de Guglielmo y Ferrando, de la ópera Cosi fan tutte. 
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Los compositores románticos continúan la tradición de la serenata de Mozart y la convierten 

en un género de concierto; por ejemplo, Tchaikovsky, en su serenata para cuerdas y en 

especial en su primera parte, representa una revelación de un homenaje al estilo de Mozart. 

La influencia clásica se percibe en las serenatas de Brahms, Dvorak y Tchaikovsky en 

relación con la cantidad de movimientos: Tchaikovsky Serenata Op. 48; Dvorak Serenata 

Op. 44 de cuatro movimientos; Brahms Serenata Op. 16; Dvorak Serenata Op. 22 de cinco 

movimientos; y Brahms Serenata Op. 11 de seis movimientos. 

 

De todas maneras, el género de la serenata en la creación de los compositores románticos no 

imita a las serenatas nocturnas de la época del clasicismo. Las influencias de la tradición de 

la época clásica se evidencian en la época romántica en la orquestación de las serenatas, a 

través de un formato tímbrico enfatizado en la orquesta de cuerdas y con lo cual manifiesta 

su proximidad con las serenatas clásicas. 

 

En la serenata del siglo XX se evidencian divergencias en las técnicas de composición, el 

conjunto interpretativo y los estilos, pero conserva los rasgos que identifican a este género. 

Algunos compositores reflejan tendencias neoclásicas, por ejemplo, Albeniz y otros ofrecen 

un nuevo contenido y nuevas formas, como Ravel y Debussy; así mismo, la serenata se 

convierte en una reflexión fúnebre, como sucede en Schöenberg. 

 

La serenata vocal aparece en la creación de Hindemith: Serenata (sobre los textos de 

diferentes poetas). Las serenatas instrumentales irradian originalidad expresiva neoclásica 

que se evidencia en la creación de Albeniz: Serenata; Debussy: Serenata para la muñeca; 

Stravinsky: Serenata en A; Ravel y otros compositores. (Gumennaia, 2014, p. 56) 

 

 

1.1. La serenata en la tradición latinoamericana y colombiana 

La tradición de la serenata se desarrolló en América Latina junto con las primeras 

universidades en los siglos XVI-XVII con la tradición musical de las tunas en este tipo de 

instituciones. 
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Si en Europa en los siglos XVIII-XIX la serenata se ubicó dentro del repertorio de los 

compositores clásicos y abandonó el papel que desempeñaba en la vida cotidiana; en el Nuevo 

Continente, por el contrario, adopta con una increíble facilidad las particularidades de la 

cultura local y se transforma bajo las influencias de la cultura criolla de acuerdo con el 

contexto histórico-cultural. (Gumennaia, 2014, p. 56) 

 

En el contexto latinoamericano, la serenata comprende un sistema de géneros articulados 

mediante una sola función creativa denominada serenata, que incluye composiciones líricas 

de gran diversidad de géneros y estilos musicales, entre los cuales se distinguen: el bolero, el 

bambuco, la canción lírica, el tango, la ranchera, el son sureño, la balada, entre otros. 

 

El origen de la serenata latinoamericana está en las baladas que los enamorados cantaban 

frente a las ventanas de la amada al atardecer (serenata popular tradicional), la cual se 

realizaba en varios países de América Latina como: Colombia, Venezuela, México, Perú, 

entre otros, y consistía específicamente en llevar, generalmente por las noches, un conjunto 

de cuerdas típico y tradicional, por ejemplo un Mariachi (en el caso de México), o la Tuna 

(de origen español, pero que se extendió por América Latina), un dúo o un trío con intérpretes 

de los instrumentos típicos del país, al exterior de la casa de una dama, y hacer que el conjunto 

interpretara y cantara canciones para que el hombre expresara así sentimientos variados, por 

lo común de amor, agradecimiento o deseos de reconciliación. 

 

Durante la serenata, el enamorado esperaba la reacción de la amada, que consistía en 

asomarse a la ventana o balcón para aceptar la intención del novio -Ver Figura 1-, 

dependiendo del propósito de la dedicatoria (pedir perdón, declarar su amor o simplemente 

homenajear a su novia con dulces melodías románticas y un bello ramo de flores, que 

delicadamente lanzaba hacia las manos de la muchacha para completar el detalle). 
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Figura 1. Serenata 

 Fuente: archivo personal 
 

El secreto de la serenata está en el factor sorpresa, inherente en la tradición. Generalmente se 

escogen cantos con melodías llenas de romance y anhelo que alimenten su fervor romántico. 

 

El tipo de canciones más apropiadas para estas serenatas, son usualmente los boleros; 

canciones con una tendencia hacia la poesía amorosa, dedicadas generalmente a exaltar la 

belleza y virtudes de la mujer. Asimismo, son caracterizadas por su delicada manera, 

prácticamente sin giros ofensivos hacia ella, ya que cuando se da la necesidad de reclamos, 

estos se hacen de manera muy sutil. 

 

Remontándose al siglo XIX en la región andina colombiana, dentro de la serenata se 

popularizaban géneros y estilos locales criollos como el bambuco y el pasillo. “Alejandro 

Flórez es considerado uno de los fundadores del repertorio de la serenata colombiana. Su 

bambuco Asómate a la ventana, que en la versión original se denominó Serenata, fue 

compuesto en 1866”. (Gumennaia, 2014, p. 57) 

 

En el ámbito de la música popular de Colombia se destaca el fenómeno de la serenata, que 

en los siglos XX y XXI sintetizó las cualidades de la cultura musical oral y escrita de la esfera 

tradicional tanto aficionada como profesional.  
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Los compositores colombianos, bajo el nombre de serenata componen bambucos, pasillos y 

danzas. Hasta hoy son populares el pasillo Serenata de amor de Jaime R. Echavarría y los 

bambucos Serenata del campo de Federico Buitrago y Régulo Giraldo y Rumores de 

Serenata de Víctor Julio Romero. 

 

En las décadas de 1950 y 1960, en la región andina colombiana la serenata tradicional se 

interpretaba por un dúo o trío masculino, acompañada por instrumentos de cuerda. El 

repertorio se conformaba de cinco a siete números obligatorios, que tenían el siguiente orden: 

 

▪ Introducción: comprendía una pieza instrumental o vocal-instrumental. Por ejemplo, 

el pasillo La gata golosa de Fulgencio García. 

▪ Bolero: su contenido poético siempre estaba relacionado con la ocasión de la serenata.  

▪ Pasillo o bambuco: Hurí, pasillo anónimo del siglo XIX y los bambucos Muchacha 

de risa loca y Las Moras, autoría de José Macías. 

▪ Ad libitum: el número libre se seleccionaba según las preferencias de los oyentes. 

▪ Despedida: se utilizaban los más diversos géneros, entre los cuales se distinguen el 

bambuco Amor se escribe con llanto de Álvaro Dalmar. Posteriormente se impuso el 

vals El camino de la vida de Héctor Ochoa (canción compuesta en 1986), que fue 

considerada la obra más popular de Colombia en el siglo XX. 

 

Otro contexto que también se gestó y cobró relevancia a partir de la primera mitad del siglo 

XX en Colombia fue el de la música vallenata interpretada con guitarras. Movimiento que 

tuvo su auge principalmente en los departamentos de Cesar y La Guajira, y en el que 

compositores como Rafael Escalona, Emiliano Zuleta, Abel Antonio Villa, Tobías Enrique 

Pumarejo, Andrés Paz Barrios, Chema Gómez, Luís Pitre, Eulalio Méndez, Crescencio 

Salcedo, Buenaventura Díaz, Ivan Ovalle, Gustavo Gutiérrez, Fernando Dangon Castro y 

Chiche Maestre; e intérpretes como Julio Bovea, Alberto Fernández, Guillermo Buitrago, 

Ángel Fontanilla, Guillermo Rada, Efraín Torres, Carlos Julio Ceballos, Carlos “El Mocho” 

Rubio, Leandro Díaz, Julio Erazo, Efraín González, Efraín Burgos, Roberto Calderón,  

Rodolfo “El Veje” Bolaño, Efrén Oñate, Fabio Cuello, Bladis Caamaño, Ricardo Barros 

Pavajeau, Toño Larrazábal, Chiche Badillo, Jesús Emilio “Millo” y Luís Alfonso “Poncho” 
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Carrascal, Sergio Moya Molina, Leonidas, Freddy y Sergio Moya, Hernando Marín, Máximo 

Móvil, Hugues Martínez, Raúl Moncaleano, Efraín Molina Pimienta “El Quinqui”, Monche 

Martínez, Guzmán Amaya, Poncho Cotes y Carlos Huertas, entre otros, ocupan un lugar 

preponderante en la historia del género vallenato y la música colombiana. 

 

El siguiente artículo da cuenta sobre los inicios de las serenatas con vallenatos interpretados 

a trío: 

 

Aunque el enamorado sea el que cante desafinado, la melodía corre por cuenta de un trío de 

guitarras. Tríos que ya no interpretan las canciones de Los Panchos, Los Diamantes y Los 

Ases, sino que prefieren las composiciones vallenatas y que a pesar de hacerlo con guitarra, 

tienen gran acogida entre los pobladores de Valledupar. 

Al principio las serenatas eran con boleros y rancheras porque era la música que influía en la 

región porque el vallenato apenas hacía su tránsito en las clases populares y tenía poca 

aceptación dentro de la sociedad, explica Hugues Martínez, guitarrista que lleva 14 años con 

la agrupación de los hermanos Zuleta Díaz. 

En Valledupar, las serenatas de boleros y rancheras con guitarra tuvieron furor en la década 

de los 50, cuando los primeros guitarristas se hacían cada vez más populares porque tenían la 

difícil misión de cultivar amoríos, que generalmente terminaban en matrimonio. 

Eso lo recuerdan Hugues Martínez, Raúl Moncaleano y Efraín Molina Pimienta -conocido 

como El Quinqui-, que con sus guitarras se paseaban por las polvorientas calles del Valle 

llevando mensajes de amor en noches llenas de estrellas y calles alumbradas con escasos 

faroles. 

Así nació el trío Malanga, nombre que les puso un amigo en plena madrugada cuando los tres 

guitarristas venían con sus instrumentos en el hombro y les dijo: ¡Qué belleza! el trío 

Malanga, ¡enamorando a Raimundo y todo el mundo!... 

Ellos también compartieron noches de bohemia con sus colegas Monche Martínez, Guzmán 

Amaya y Poncho Cotes (q.e.p.d), entre otros, músicos de Patillal, San Diego y La Guajira, 

quienes venían de correría robando sonrisas y juntaron corazones enamorados. 

La presidenta de la Fundación del Festival Vallenato Consuelo Araujo Noguera, dice que la 

guitarra fue un instrumento situado en los más altos niveles sociales, porque tenía mucha 

influencia del cine y rancheras mexicanas donde no había entrado el acordeón.  
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Con el paso de los años y el furor del vallenato, a finales de la década de los 60, estas 

canciones comenzaron a ingresar al repertorio serenatero ganando espacio entre los 

enamorados.  

Actualmente, los hijos de Sergio Moya Molina (el autor de La Celosa), Leonidas, Sergio y 

Freddy, integran uno de los grupos más solicitados de la ciudad. 

Otros tríos como Los hermanos Carrascal, Los Mora, Los Yotojoro, El trío Valledupar, Los 

Hijos del Veje, también se la pasan de ventana en ventana con la llegada de la alborada 

acompañando al hombre ilusionado de alguna vallenata que le tocó su corazón. (Bolaño, 

2000) 

 

Diversos estudiosos del género, coinciden en la idea que los vallenatos fueron acompañados 

por la guitarra mucho tiempo antes de la llegada del acordeón diatónico (denominado así 

porque la estructura musical del instrumento está limitada y dependiente de algunas escalas 

y tonos determinados; a diferencia del acordeón cromático, que si tiene todas las tonalidades): 

 

Varios investigadores entre quienes se cuenta a Tomás Darío Gutiérrez, afirman que la 

guitarra ayudó a diferenciar al son del paseo y parece que el bolero y otros ritmos lentos desde 

el punto de vista metronímico, pudieron estimular la creación de este último ritmo vallenato. 

Los autores también afirman que la guitarra tuvo un especial florecimiento en tierras del sur 

de la Guajira y norte del Cesar. […] A su llegada el acordeón tomó el liderazgo en la 

organología del vallenato. No obstante, la guitarra resucita como instrumento líder en los años 

cincuenta con Buitrago y Bovea, justo cuando se consolidan las grabaciones de estos ritmos. 

Poco tiempo después la versatilidad y el sabor le restituyen al acordeón la primacía en la 

interpretación del género. […] Sin duda la guitarra enriqueció la musicología vallenata. La 

contraparte quizás por el estudio amplio pero no cauto de la música con este instrumento, 

puede consistir en el estímulo casi exclusivo a la creación del paseo romántico y lo que podría 

ser nocivo, en términos conservacionistas: pudo disparar desde los años ochenta la excesiva 

armonización de las canciones que ha llevado muy frecuentemente, a confundirlas con la 

balada y el bolero. Así, aunque la guitarra no se considera como uno de los instrumentos 

básicos en el vallenato, ha acompañado al género incluso desde antes de la era del acordeón. 

Hoy, convertido en elemento imprescindible en parrandas, grabaciones y en la creación de 

los vallenatos, podría ser una herramienta muy útil para modular la desenfrenada evolución 

de esta música, si se considera con responsabilidad el acercamiento íntimo del paseo 
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prácticamente nuestro único ritmo vivo a los boleros, las baladas y otros géneros similares. 

(Urbina, 1998) 

 

El siguiente artículo nos habla sobre el rol de la guitarra dentro del género vallenato: 

 

Alberto ‘Beto’ Murgas rememoró que “la guitarra es un instrumento que vino mucho tiempo 

antes que el acordeón, traída por los españoles puesto que el acordeón es un instrumento 

relativamente nuevo. La guitarra fue un instrumento que en todas las partes fue acogida para 

interpretar los géneros musicales de cada país. En México, por ejemplo, se adaptó mucho 

para rancheras y aires mexicanos; en Argentina, para el tango inicialmente con guitarra y 

luego con bandoneón; en Colombia como tuvimos la influencia cubana, mexicana y de 

muchos países, la guitarra acompañaba todos los aires, y por supuesto acompañó los aires 

nuestros, lo que antes era música campesina ahora vallenato”. 

Agregó que “algunas personas creen que la guitarra fue primero porque por acá no teníamos 

casas grabadoras de discos, sino que estaban en Cartagena, Barranquilla y por allá había 

músicos de guitarra como Guillermo Buitrago y Bovea y sus vallenatos, pero tuvieron que 

nutrirse de nuestra música y comenzaron a grabar la música vallenata. En el interior creen 

que el vallenato es sinónimo de guitarra; pero no, la primera grabación que se hace es Abel 

Antonio Villa con Guillermo Buitrago y fue con acordeón”. 

De acuerdo con el folclorista, al principio la guitarra impactó más en el interior del país, pero 

en la costa Caribe se cultivaba la música con el acordeón por su impacto sonoro. “Hoy en día 

la guitarra acompaña a los músicos de acordeón. Fueron muy famosos tríos como Los 

Inseparables, Los Padrinos, Hugues Martínez, y el Malanga; en Fonseca estuvo Carlos 

Huertas. La guitarra ha sido un instrumento de nosotros también, pero el que lidera nuestra 

música es el acordeón, y la guitarra es el instrumento compañero”, acotó. 

Al respecto, Julio Oñate Martínez coincidió en afirmar que “la guitarra piso tierras americanas 

muchísimos años antes del acordeón, pero no estuvo en la génesis de la música vallenata; el 

acordeón tampoco, cuando llegó este instrumento ya los aires vallenatos estaba deambulando 

por el Caribe colombiano. Se ha creído que el vallenato comenzó con la guitarra, esta es una 

corriente de opinión que los cienagueros han querido correr, tal vez porque el primer gran 

publicista que tuvo el vallenato en los años 40 fue Guillermo Buitrago, quien era intérprete 

de la guitarra. Pero en unas primeras históricas grabaciones que se hicieron caprichosamente 

el destino quiso que se hicieran con acordeón y guitarra en el año 44 con el acordeón de Abel 

Antonio Villa”. 
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Así lo plasmó en su obra El ABC del vallenato, refiriéndose a la primera grabación de un 

vallenato: “En el material que se ha podido rescatar hallamos cuatro discos de 78 revoluciones 

por minuto, grabados en acetato en Foto Velasco, pero el prensaje fue hecho en Chile. El de 

menor numeración es el 76714 y trae dos paseos de Abel Antonio Villa ‘Las cosas de las 

mujeres’ y ‘Pobre negra mía’. El disco vino rotulado como Abelito Villa con el 

acompañamiento de Guillermo Buitrago y sus muchachos. En esa grabación se observa 

claramente que la guitarra iba en el mismo nivel del acordeón, pero realizaba el oficio de 

puntera”, y continúa más adelante: “Curiosamente quiso el destino que la guitarra y el 

acordeón estuvieran cogidos de la mano desde el comienzo de la historia fonográfica del 

vallenato, unión que ha perdurado a través de los años” 

Oñate Martínez explicó en entrevista a EL PILÓN que “la guitarra en el mundo fonográfico 

y en la vida juglaresca siempre estuvo de la mano con el acordeón; quizás los más notables 

aventureros con el acordeón, como Luis Enrique Martínez, siempre tuvo una guitarra 

acompañante, Alejo en algunas ocasiones y para algunas grabaciones, Abel Antonio Villa a 

la hora de las grabaciones se apoyaba en guitarras. Después de la muerte de Buitrago aparecen 

figuras notables como Bovea y sus Vallenatos, Julio Erazo, Efraín González, una serie de 

guitarristas que tuvieron un momento destacado en la historia. En un tiempo, cuando Bovea 

se va para Argentina, el movimiento de la guitarra queda acéfalo, lo que permitió que el 

acordeón se enseñoreara y hubiera mandado la parada desde entonces. 

Pienso que si la guitarra hubiera tenido un artista mayor, de fuerza, quizás hoy sería otro el 

cuento”. 

Enfatizó que, posteriormente, cuando aparecen las agrupaciones vallenatas siempre estuvo 

presente la guitarra, por lo que no se puede desligar la guitarra del acordeón porque sería 

como desligar al cantante del acordeonero. En la divulgación de la música, el vallenato está 

de la mano de la guitarra”. 

Para el compositor y folclorista Santander Durán, “el uso de la guitarra es una tradición que 

se remonta a la conquista y la colonia porque el instrumento que trajeron los españoles fue 

una guitarra pequeña, conocida como vihuela, luego la guitara evoluciona a partir de allí. 

Los curas las enseñaron a tocar a los monaguillos y de las iglesias salió la guitarra a los barrios 

periféricos, posteriormente llegaron los pianos. El arte de la guitarra se enseña de oído, de 

boca a oído; es una enseñanza personalizada del profesor al estudiante, es una tradición de 

enseñanza intergeneracional que llega hasta nuestros días”. 

Añadió que “en 1930 había vihuelas en Patillal, y ahí toda una historia de guitarrista en 

Atánquez. Aquí la guitarra se relaciona con la gaita y los tambores, luego es desplazado por 
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otros instrumentos. El papel de la guitarra es un instrumento acompañante, que no empezó a 

tocar vallenato, sino otros aires musicales”. (El Pilón, s.f.) 

 

El artículo en mención, concluye planteando una incógnita que se ha generado gracias a que 

es muy común el pensar que la génesis del vallenato se dio con las grabaciones de las 

composiciones de Escalona que fueron realizadas por Bovea y sus vallenatos: 

 

Para el columnista Jorge Nain Ruiz, en su texto ¿El vallenato se inició con acordeón o con 

guitarra? concluye que “la guitarra ha estado siempre de la mano del acordeón para 

acompañar a los cantos vallenatos, pero indiscutiblemente que este último la aventajó y se 

quedó en el trono, quizás por su sonoridad, como el líder indiscutible del folclor vallenato. 

Si lo que preguntamos es si ‘el vallenato nació con el acordeón o con la guitarra’, la respuesta 

tiene que ser: con ninguno de los dos, porque mucho antes de ser interpretado con estos hubo 

otro instrumento mucho más autóctono que ocupó el lugar de privilegio que llena hoy el 

acordeón. Ese instrumento es la flauta, carrizo, pitos o gaita”. (El Pilón, s.f.) 

 

Este posicionamiento inicial de la guitarra como vehículo canalizador de aires vallenatos 

como el paseo y el merengue, surge primordialmente gracias a Guillermo de Jesús Buitrago 

Henríquez y Julio César Bovea Fandiño; personajes icónicos, quienes a través de sus 

interpretaciones le dieron al vallenato una sonoridad única, que aún es reclamada en 

festivales como el de la música vallenata en guitarras –cuya trigésimo segunda edición se 

realizó en Codazzi (Cesar) el pasado mes de agosto de 2018–, más otro par de certámenes 

que se realizan en Ciénaga (Magdalena) y en Valledupar (Cesar) respectivamente. 

 

Respecto a Guillermo Buitrago (Ciénaga, 1920-1949) y su aporte, se adjunta el siguiente 

artículo, autoría de Vicente Silva Vargas (2015): 

 

Un personaje irremediablemente ligado al sentimiento de los colombianos y cuyo nombre 

nunca pasará de moda, es Guillermo de Jesús Buitrago Henríquez, el célebre intérprete de La 

víspera de Año Nuevo y compositor de por lo menos 30 melodías que por su particular estilo 

y su entrañable sabor decembrino han hecho las delicias de varias generaciones. 

A Buitrago ―además de su inmenso legado― se le debe reconocer que fue el músico que 

más discos grabó en los años cuarenta cuando los cantantes y las orquestas grababan en vivo 
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en las pocas emisoras de radio de entonces o en los estudios artesanales montados por 

empresarios interesados más en la música que en el billete. Fue él junto con Julio Bovea, 

quien inició la grabación de viejos y nuevos vallenatos con guitarras y, como si fuera poco, 

fue el primer intérprete de dos ilustres desconocidos de entonces: Rafael Calixto Escalona 

Martínez y Emiliano Zuleta Baquero, el Viejo Mile. Al primero le grabó nada menos que El 

testamento ―con los Trovadores de Barú, conjunto del cual formaba parte José Benito 

Barros―, y al segundo le interpretó La gota fría, paseo que durante muchos años se conoció 

con el título nada comercial de Qué criterio. Por esa y otras razones, el Nobel Gabriel García 

Márquez, al contrario de otros gurúes del vallenato, dijo hace algunos años que Buitrago tenía 

el doble mérito de haber sido el primer artista en comercializar la música vallenata y de 

promocionar las obras de otros compositores que después ganaron renombre. […] 

De Guillermo Buitrago y sus muchachos ―como se llamaba el conjunto de guitarras, 

guacharaca y a veces clarinete e integrado por Carlos El Mocho Rubio, Efraín Torres y Ángel 

Fontanilla― se conservan unas 150 melodías que gracias al prodigio de la tecnología digital 

hoy se pueden disfrutar como hace seis décadas cuando la gente hacía cola en los almacenes 

para comprar un disco de 78 revoluciones por minuto que se le entregaba al cliente ocho días 

después. Del apreciable listado de paseos, merengues, sones y porros de su autoría grabados 

casi todos con unos cuantos rones entre pecho y espalda en los estudios de Discos Fuentes, 

de Cartagena, sin lugar a dudas, los más populares son Ron de vinola, Grito vagabundo, El 

huerfanito, Compae Heliodoro, La araña picúa, La piña madura, La hija de mi comadre, Las 

mujeres a mí no me quieren y La Capuchona. 

Capítulo aparte merece La víspera de Año Nuevo, que se escucha en gran parte de América 

Latina en la versión original del Mono Buitrago a quien, de manera equivocada, durante casi 

medio siglo, se le atribuyó la creación de este merengue que en realidad es de la autoría de 

Tobías Enrique Pumarejo. […] 

Guillermo Buitrago pasó a la historia por su extraordinaria obra musical ―desempolvada 

todos los diciembres en un extraño revoltijo de nostalgia, sinsabores, alegrías, satisfacciones 

y cumplidos― pero también por su vida azarosa que, como si fuera el remate de una película 

de misterio, terminó en tragedia el 19 de abril de 1949. Según versiones de la época no 

demostradas y que al parecer son simples rumores novelescos, el famoso Mono apareció 

muerto junto a la puerta de su casa con una botella de cerveza en una mano, 19 días después 

de haber cumplido 29 años de edad. Falsa o cierta esta versión, lo que sí está probado es el 

arribo a Ciénaga aquel día aciago de un empresario artístico con quien se había comprometido 

a firmar un contrato que lo haría famoso en el mundo: la grabación de varios discos con la 
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Orquesta Casino de La Playa, una de las más importantes agrupaciones de música tropical de 

Cuba. […] 

Sin embargo, en su pueblo natal ―donde todos los años se le recuerda con la celebración del 

Festival Nacional de Música con Guitarra que lleva su nombre― amigos y parientes decían 

que murió envenenado por un músico envidioso que nunca pudo soportar el fulgurante 

ascenso del llamado ‘Trovador del Magdalena’. Cualquiera que haya sido la causa de su 

muerte, su obra ya un patrimonio nacional que hace décadas traspasó las fronteras de la 

inmortalidad al presentarlo como uno de los padres del vallenato.  

 

Retomando específicamente lo que fue la contribución de Julio Bovea (Santa Marta, 1934 – 

Bogotá, 2009) al vallenato en guitarras: 

 

Una de las disqueras más importantes de Colombia era Tropical, radicada en Barranquilla, de 

propiedad del samario Emilio Fortuo. Dentro de sus estrategias de mercado contrata a Bovea 

y sus Vallenatos con los que graba, entre 1962 y 1964, tres longs plays basados en forma 

mayoritaria en las canciones de Rafael Escalona que incluso aparece, como era su costumbre 

desde siempre, con impecable saco y corbata en la puerta del viejo colegio femenino 

barranquillero Saint Mary donde estudiaban sus hijas. 

La fórmula de Bovea y sus vallenatos consistió en la interpretación de los cantos de Escalona 

con guitarras, guacharaca, campana, acentuados con esporádicos repiques de timbal para 

darle fuerza a los cortes rítmicos, con una influencia palpable de los tríos mexicanos y en 

menor escala, de los conjuntos de sones cubanos. Y claro, el éxito fue avasallador. No solo a 

nivel regional y nacional, sino internacional, pues tríos isleños como La Rosa, acogieron a su 

manera la propuesta de Bovea. 

La absoluta popularidad de la que gozó Escalona hasta el día de su muerte se debe en sus 

inicios a la labor de difusión que le hizo el trío de Bovea y sus Vallenatos. De una forma tal 

que muchas personas, con una percepción equivocada, creen que ese formato es el “vallenato 

autentico y original”. Y tanto Bovea como el productor discográfico Fortuo sabían que esto 

no era cierto cuando reforzaban el combo con el acordeón de Colacho Mendoza en temas 

puntuales como La Creciente del Cesar, María Tere y El Testamento. En otros, el 

acordeonero es Alberto Pacheco. 

Más que vallenato, la música de Bovea era una propuesta urbana barranquillera de presentar 

hermosas composiciones con un formato guitarrístico internacional. No es casual que desde 
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esos mismos grupos de cuerdas –una vieja tradición de la ciudad-, surgieran otras propuestas 

enfocadas al bolero como fue el caso de Los Osorio y el trío Los Isleños. 

Así que con la muerte de Bovea se pierde el último eslabón de la tradición de guitarra del 

viejo Magdalena Grande. (Stevenson, 2015) 

 

En departamentos como Cesar, La Guajira y gran parte del Litoral Caribe, la serenata de 

vallenatos con trío, sigue siendo una atrayente alternativa. 

 

El paseo vallenato clásico o romántico adquiere acompañado con guitarra un matiz más 

cadencioso, las mejores serenatas vallenatas se efectúan con este instrumento, en Valledupar 

siempre han existido agrupaciones de vallenato en guitarra, creemos que la gran mayoría de 

artistas vallenatos han incluido este instrumento como acompañante en sus grabaciones. […] 

En la actualidad existen dos grupos de vallenato en guitarra que son muy reconocidos en 

Valledupar y en la costa y que han grabado cada uno por lo menos dos cds; son los hermanos 

Mindiola y los hermanos Moya (hijos de Sergio Moya Molina) conocidos como el Trío de 

Oro. (Nain, 2005) 

 

1.2. La serenata de trío 

La serenata de trío cuenta con un repertorio considerado tradicional desde mediados del siglo 

XX. Cancionero que envejece junto con su público, con esa generación de los años cincuenta, 

sesenta y setenta. 

 

Los músicos jóvenes, aunque manejan el repertorio, el dominio de la voz y los instrumentos, 

parecieran ya no manifestar la vocación de otrora por conformar los mismos tríos 

tradicionales masculinos, cuyas voces se entretejen en una fusión tímbrica inconfundible, que 

nos hace vibrar de emoción junto con la incomparable dimensión lírica de una tradición 

musical. (Gumennaia, 2014, p. 60) 

 

Lo cual se refleja en que “Hoy en día, el trío tradicional de serenata muestra una marcada 

decadencia en su popularidad y la ausencia de renovación generacional en esta tradición”. 

(Gumennaia, 2014, p. 55).  
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En Colombia existe el caso excepcional del departamento de Nariño, región del país que 

sobresale por mantener vigente tanto a la música de trío como a sus innumerables intérpretes, 

quienes desde temprana edad cultivan este gusto musical y lo exponen en diversos festival y 

concursos. Por consiguiente, este arraigo cultural regional ha ayudado a que se conserve tanto 

la interpretación del bolero como la práctica de la serenata a través del formato de guitarras 

y voces. 

 

En la costa Atlántica, región donde tuvieron un fuerte asentamiento los ritmos asociados al 

baile y la fiesta –principalmente por su ascendencia predominantemente africana–; lugar que 

vio nacer a la radio y que sirvió como puerto de llegada para el bolero y sus legendarios y 

primigenios exponentes, cabe destacar que los primeros tríos colombianos de serenata -voces 

y guitarras- se gestan en ciudades como Barranquilla. Acontecer que contribuyó a que en esta 

región se conservara en menor medida la costumbre de la serenata. -Ver Figura 2- 

 

 

Figura 2. Tríos colombianos originarios de la ciudad de Barranquilla 
Fuente: elaboración propia 

 

Se pueden citar también a los restantes departamentos que conforman el interior del país 

(región Andina: Antioquia, Caldas, Quindío, Risaralda, Tolima, Neiva, Boyacá y 

Cundinamarca) más los departamentos de Cauca y Valle en representación de la región 

1940
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Pacífica, como las zonas donde mayoritariamente se enraizó y propagó la música de voces y 

guitarras, formato apetecido para emprender la causa de la serenata. -Ver Figura 3- 

 

 

Figura 3. Tríos por departamento en Colombia 

Fuente: elaboración propia  
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1.3. La serenata como fenómeno cultural y social  

Las expresiones de creación producidas por el ser humano y utilizadas para la satisfacción de 

sus necesidades constituyen un bagaje amplio que ha sido denominado como cultura.  

 

En el transcurso de su existencia, el individuo ha recurrido a múltiples formas de elaboración, 

confección y construcción de elementos de todo tipo, de los cuales se ha servido, en todas las 

épocas y lugares para dar respuesta a los requerimientos que el medio le plantea. Entre dichos 

productos, resultado de su ingenio y capacidad, el ser humano ha producido y sigue 

produciendo arte; trabajo artístico que entrega un aporte muy valioso a la construcción de su 

entorno social, a la afirmación de la expresión de sus valores estéticos y a la permanencia de 

un patrimonio en el tiempo.  

 

La cultura hace parte fundamental de la vida humana y social y se ha construido a diario con 

el sinnúmero de manifestaciones elaboradas por sus creadores a lo largo de los siglos de 

existencia. 

 

Diversos autores han definido la cultura bajo aspectos disímiles, destacando en sus 

planteamientos algunas de las múltiples características de este rasgo esencialmente humano. 

Por ejemplo, en relación con la música como expresión artística y cultural, se destacan las 

definiciones de Juan Eduardo García y Néstor García Canclini. El primero, señala la cultura 

como “un conjunto de los procesos mediante los cuales los hombres representan el mundo 

para sí mismos, lo interpretan y lo construyen, volviendo así comunicable e inteligible su 

experiencia para los demás” (como se citó en Rodrígues, 1989, p. 12); y el segundo, que 

redefine el concepto de cultura popular, dentro de estrategias que abarquen la producción, la 

circulación y el consumo y que entienden el concepto como “la elaboración específica de las 

condiciones de vida de los sectores populares” (como se citó en Rodrígues, 1989, p. 13). 

 

1.3.1. Música Popular. 

La expresión musical, por ser una manifestación artística y pertenecer al acervo cultural de 

cada pueblo, participa de las concepciones atribuidas a la cultura; si bien, en su condición 
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especial ha sido abordada de múltiples maneras por diversos autores e investigadores. “La 

naturaleza discursiva de la música permite formular una correspondencia entre ella y un 

objeto de la realidad cotidiana que participa por entero del carácter temporal y sucesivo del 

arte de los sonidos”. (Téllez, 1984, p. 7)  

 

Al categorizar dentro del arte musical la connotación de música popular, Ochoa (1995) se 

acoge al concepto que la define como: 

 

El conjunto de géneros y estilos musicales desarrollados y practicados por personas con o sin 

preparación musical; que se comercializan a través de vías muy concretas y se difunden 

gracias a los medios de comunicación masiva. La música popular, asociada al comercialismo 

de los medios masivos fue rechazada durante mucho tiempo por las disciplinas musicales y 

se ha constituido como un objeto válido de estudio solo durante los últimos veinte años desde 

disciplinas como la comunicación social y la etnomusicología. En un sentido más ambiguo, 

el concepto de música popular puede también referirse a cualquier género musical con fines 

recreativos. Este tipo de música circula principalmente en forma de impresos (partituras y 

cancioneros), grabaciones (discos, cintas, películas) y emisiones (radio, televisión, sistemas 

de megafonía) y por ello es fácilmente reproducible. Al contrario de la música popular, la 

música folclórica suele difundirse de forma no comercial, es decir, por tradición oral, en tanto 

que la música clásica generalmente la interpretan músicos profesionales y está sometida a 

otros criterios de mercado. (p. 4) 

 

Bedoya (1986) por su parte, plantea: 

 

El sentido mismo del término ‘popular’ connota un sector del conocimiento que por razones 

de origen clasista no merecería un estudio sistemático; su denotación es amorfa, como extenso 

su campo de significado. Pero cualquier tipo de música, de hecho, puede ser ‘popular’, si se 

encuentra inscrita en mecanismos que conduzcan a su popularización en un sector 

determinado de población; el mercado disquero y las estrategias comerciales cubren todo el 

espectro. (p, 5) 

 

En casi todas las culturas hay algún tipo de música con elementos populares que ha servido 

para el entretenimiento. En la Edad Media los juglares profesionales interpretaban canciones 
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profanas con textos frívolos o galantes, compuestas por los trovadores y los troveros en 

Francia y por los minnesingers en Alemania. En el siglo XV había una clase alta mercantil 

en crecimiento que apoyaba a los compositores de música vocal profana a varias voces, como 

es el caso de la chanson en Francia, el madrigal en Italia, la música para el teatro y la música 

instrumental, especialmente para laúd y teclado. Incluso la Iglesia aceptó incluir elementos 

profanos y, en el siglo XVI, Martín Lutero adaptó textos religiosos vernáculos a este tipo de 

melodías. Los compositores católicos ya habían escrito desde el siglo XIV misas basadas en 

este estilo musical.  

 

La música se imprimió por primera vez en pequeños tirajes alrededor de 1500; a partir de 

entonces, la venta y circulación de música impresa posibilitó una más amplia difusión. Hacia 

finales del siglo XVIII el mercado comenzó a sustituir a los grandes mecenas y los músicos 

consiguieron el apoyo de los aficionados con el aumento de los conciertos públicos. 

 

Con la llegada de la Revolución Industrial en el siglo XVIII, la mejora del nivel de vida 

permitió que muchas familias adquiriesen instrumentos musicales. Los fabricantes 

comenzaron a producirlos en serie a finales del siglo XVIII y el piano y la guitarra pronto se 

convirtieron en productos comerciales habituales. Se vendían canciones y adaptaciones de 

selecciones orquestales y operísticas como música impresa para tocar en la intimidad de los 

salones. De esa forma, las canciones populares entraron en las salas de concierto y en los 

espectáculos escénicos. La cantidad de música impresa aumentó durante el siglo XIX, con 

editores en todas las ciudades importantes. 

 

Los medios de comunicación del siglo XX facilitaron la mezcla de elementos entre los 

estilos: popular, folclórico y clásico, al tiempo que la música viajaba libremente de una parte 

del mundo a otra. Las canciones de gospel del siglo XX cumplen todos los requisitos para 

ser consideradas como música popular. El jazz estadounidense y las danzas de salón de origen 

africano arrasaron en Europa durante y después de la I Guerra Mundial. La radio y el 

gramófono introdujeron estilos europeos y americanos en África; esto dio como resultado, 

por ejemplo, la música kwela de Sudáfrica y el highlife de Ghana y Nigeria. En Egipto y en 

el Oriente Próximo la industria del disco propició un estilo vocal popular panárabe basado 
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en los lenguajes folclóricos tradicionales. Los conjuntos instrumentales del sureste asiático y 

de las islas del Pacífico adoptaron guitarras occidentales. En India, China y Japón los pianos 

y violines europeos tuvieron un gran impacto y la música popular pronto fue adaptada para 

su distribución a través de películas y grabaciones. 

 

Los años finales del siglo XX y la primera década del XXI se caracterizaron por la irrupción 

de mil y una formas estéticas. En lo relacionado con la música, desde las expresiones 

aborígenes y de las comunidades afrocolombianas hasta el pop, el rock, el rap y el reggaetón 

tienen su ocasión y su lugar en ese tiempo. Lo ‘popular’ se logra gracias a la divulgación 

masiva, que una vez alcanzada, convierte en popular cualquier manifestación musical, 

precisamente por la permanencia de un producto musical en la población y su acogida en 

gran proporción. Lo anterior no habla ni para bien ni para mal de la calidad de la música 

misma, ni del valor de sus intérpretes. 

 

Existen expresiones musicales surgidas de la propia entraña popular y otras de las culturas 

hegemónicas o dominantes; éstas, como en otras épocas, tenían una restricción de acceso, 

por ejemplo para los aristócratas que solo accedían a la ‘buena música’: el príncipe contaba 

con su grupo de cámara y una larga lista de genios de la música fueron asalariados en las 

cortes; gran parte de la buena poesía y música se hicieron por encargo; aquéllas, asistieron a 

la distribución y circulación masiva de productos. Entonces, la música popular se instala 

como uno de los tantos productos que se comercializan con facilidad y su espectro es más 

amplio, dependiendo del público al que se desee abarcar.  

 

Un compact disk de música pop debe distribuirse por millones de ejemplares. En un día es 

perfectamente posible que cien mil o quinientas mil personas, entre los 10 y los 20 años de 

edad, de veinte países latinoamericanos hayan escuchado ese nuevo trabajo de X o Y cantante 

‘de moda’. Este disco fue impuesto por una casa disquera determinada. De la misma manera, 

en la semana inmediatamente anterior, millones de personas vieron el vídeo en el cual se 

promocionaba el compact disk. (Lombardi, s.f) 

 

Se hace distinción entre la llamada música popular y la folclórica, la última proveniente de 

tradiciones específicas (folk, pueblo; lore, saber), arraigadas en un determinado espacio 
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sociocultural y mantenidas por tradición generacional a través del tiempo, cuyo significado 

dentro del grupo que la produce no se centra principalmente en su divulgación externa ni en 

la comercialización -así otros lo hagan-, sino en la elaboración y conservación de productos 

que corresponden a características de identidad cultural y, por tanto, constituyen parte del 

patrimonio del grupo productor. 

 

Los vertiginosos cambios de los últimos tiempos implican que las viejas sensibilidades cedan 

su lugar a nuevas formas de percibir y sentir el mundo y la vida. Dichas alteraciones se 

manifiestan en las transformaciones de las nuevas generaciones con respecto de las 

anteriores; existe en aquéllas un mayor desparpajo y millones de jóvenes se toman los 

espacios públicos y diseñan un mundo completamente ajeno al de los mayores de 30; los 

niños y niñas se hacen adolescentes antes de los 13 años y existe una aceleración manifiesta 

en las nuevas generaciones, de manera que padres, profesores y líderes deben hacer un gran 

esfuerzo para seguir el ritmo a esos nuevos contingentes poblacionales. 

 

Paralelamente a la música, las artes plásticas, la literatura, la poesía, el teatro, la danza, la 

arquitectura, la filosofía, la educación, la cultura, la economía y la política se han enfrentado 

a cambios importantes. Es la era de la fugacidad y todo tiende a envejecerse de manera 

inexorable al cabo de algunos meses o años. No obstante, las músicas populares se mantienen 

vigentes en el complejo panorama nacional y mundial gracias a su capacidad de 

readecuación; sobreviven aquellas expresiones populares que entran al circuito de las grandes 

distribuidoras y ello representa un reto para fenómenos sociales y culturales como la serenata,   

con géneros musicales como el bolero y formatos como el de trío vocal e instrumental, cuya 

práctica pertenecería más al pasado, es decir, a la época en la cual surgieron y fueron exitosos. 

 

1.3.2. La serenata: hábitat de músicas populares.  

La serenata como manifestación propia del sentir latinoamericano ha sido portadora de un 

amplio repertorio que, al ser intercambiado entre intérpretes y emisarios, puede dar cuenta, 

en palabras de Hernández (2016), sobre “el papel que las músicas populares han 

desempeñado en la construcción de identidades en la sociedad colombiana”. (p. 11). 
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El sonido musical y los pormenores característicos de la serenata, teniendo al bolero como 

uno de los componentes mayoritarios al interior de su repertorio, obedecen a una serie de 

prácticas sociales o rituales que la rodean: ceremonias, celebraciones, conmemoraciones, 

agasajos, etc. 

 

El bolero, como toda la música y la literatura popular, está doblemente asociado a la faena 

laboral y al momento del descanso. El hecho de que sea el conglomerado formal de 

estructuras a la vez melódicas, rítmicas, verbales y coreográficas –al mismo tiempo 

dramatización, danza y canto– hace que el bolero haya estado siempre muy cercano a la fiesta. 

A la fiesta entendida en el sentido de actividad de participación colectiva en la que se rompe 

con el orden habitual de la vida, y en la que se crea un mundo aparte del mundo cotidiano. 

Mundo aparte en cuya duración provisional la mayoría de las prohibiciones y las reglas de 

conducta que caracterizan la vida corriente son, mientras permanece en vigencia ese peculiar 

periodo de tregua, obviadas o infringidas abiertamente. (Castillo, 1990, p. 39) 

 

La razón por la que socialmente aún se recurre a la serenata se da precisamente por su 

capacidad para compendiar estados emocionales a través de materiales sonoros; algo en el 

sonido opera sobre el estado emocional de quien recibe la serenata: sorpresa, añoranza, 

melancolía, admiración, enamoramiento, agradecimiento, enfado, desconcierto, alegría, 

ternura, etc. 

 

La música es un pretexto, pero es fundamental para acompañar las experiencias humanas de 

celebración y disfrute, sin música no hay celebración. Esta es una de las razones por las cuales se 

hace importante, en los espacios públicos, semipúblicos y privados, la ejecución de música en 

vivo: no es, comparable con una fiesta en la que suenan solo grabaciones a otra con el sonido de 

un grupo en vivo. Este requerimiento social hace que los músicos conformen cierto tipo de 

agrupaciones para satisfacer dicha ‘demanda’. (Goubert, Maldonado y Zapata, 2005, p. 42) 

 

Hernández (2016) recalca en la idea que “existe una construcción social de los significados 

emocionales de la música que se puede rastrear a través de los discursos y las prácticas 

sociales en los que la gente intercambia experiencias alrededor del sonido”. (p. 15) 
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Quienes recurren a la serenata, lo hacen esencialmente por la potencia que ésta tiene para 

dimensionar con música lo que las palabras no alcanzan a decir: 

 

La música, al igual que otras artes, tiene la capacidad de condensar afectos. Y esta 

condensación puede coincidir con lo que normalmente se conoce con el nombre de emociones 

musicales: no la emoción del compositor al darle forma a su obra, ni la emoción del intérprete 

o el oyente cuando interactúan con ella, sino el afecto que llega a ser condensado en el 

tratamiento puramente musical de una emoción, en su tematización a través de medios 

sonoros. Así, la música participa en la captura del afecto al narrar las emociones y al darles 

una forma estética. (Hernández, 2016, p. 42) 

 

Sin embargo, es pertinente acentuar que los usos sociales de músicas populares como el 

bolero y su difusión a través de la serenata, su práctica y los contextos con los que se asocia, 

hablando ya propiamente del contexto nacional, no siempre han gozado del debido 

reconocimiento y posición: 

 

A principios del siglo XX, la práctica de las músicas campesinas y populares no podía ser 

aceptada como base para la construcción de una música nacional. Este era el punto de vista 

de Guillermo Uribe Holguín, compositor y director del Conservatorio, quien en 1923 dictó 

una conferencia sobre la música nacional, en la que señalaba que tanto las músicas 

campesinas como las canciones populares urbanas estaban plagadas de errores técnicos, lo 

que las convertía en material poco aprovechable para una depuración musical de gran 

envergadura. (Hernández, 2016, p. 82) 

 

Lo reseñado anteriormente, da cuenta de la marcada resistencia a las músicas populares como 

posible elemento a ser incluido en los procesos de formación musical. 

 

En contraste con la postura de Uribe Holguín; se encuentran enfoques como los de Honorio 

Alarcón, Manuel Ezequiel de la Hoz y Antonio María Valencia; defensores acérrimos de la 

causa consistente en acoger las músicas nacionales y ponerlas en diálogo frente al canon 

europeo impuesto por quienes, como ellos, tuvieron la oportunidad de formarse en el 

extranjero. 



 
26 

 

A través de la historia de la educación musical y de sus actores e instituciones en Bogotá 

1880-1920, había escasez tanto de profesores de música como de instituciones de educación 

musical en la época. Tengamos en cuenta que en Colombia hasta ahora acababa de surgir la 

educación formal y por consiguiente empezaban a aparecer escuelas de ésta índole. 

La mayor parte de los que tuvieron los medios para educarse en el exterior, en la época, lo 

hicieron en Europa (especialmente en los conservatorios y escuelas en Francia y Alemania). 

Entonces quienes se formaban en uno u otro lugar del mundo, traían la formación de la 

escuela donde habían estudiado. Así mismo, lo único que hicieron fue tratar de implantar sus 

enseñanzas tal y como se hacía en Europa. Esto lo hicieron con la mejor intención, pensando 

que era lo mejor para nuestro medio. 

Ninguno de ellos tuvo en cuenta el contexto cultural y geográfico bogotano o colombiano, en 

general. Por ello y desde entonces, la educación musical en Colombia ha continuado 

afrontando el reto de construir su propia educación musical y currículos de estudio, acordes 

con la época, sus estudiantes, su medio geográfico y cultural, partiendo de la gran riqueza 

musical de cada persona y región de Colombia, por puesto sin desconocer los aportes de las 

músicas de todo el mundo. (Barriga, 2015, p. 143) 

 

Honorio Alarcón (1859-1920), oriundo de Santa Marta, es considerado por muchos el mejor 

pianista de todos los tiempos en Colombia. Se formó en el Conservatorio de París en Francia, 

y en el Conservatorio de Leipzig en Alemania durante los años de 1881 y 1885. 

 

Durante este último periodo, le fue concedido el premio “Mendelsson Bartholdy”, quizás el 

más grande triunfo obtenido por un latinoamericano durante mucho tiempo. Junto con esto, 

le fue otorgado el título de “Virtuoso” por su impecable ejecución y técnica. Hacia el año de 

1886 regresa a Colombia. Es entonces cuando inicia su labor como director y emprende desde 

allí una intensa labor como divulgador, maestro y sobretodo, como ejemplo de una gran labor 

social. Fue director de la Banda Nacional y luego de la Academia Nacional de Música entre 

los años 1905 y 1909. Sus conciertos eran a beneficio de los más pobres y siempre estaba a 

disposición de cualquiera que quisiera hablarle, pues siempre fue un hombre sencillo y 

caritativo. 
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Se sugiere que Alarcón fue solicitado por distintas salas de concierto en Europa e incluso que 

tocó a cuatro manos con Liszt, pero esta información no ha podido ser confirmada. No hay 

ninguna duda de la importancia y talento de este pianista, pero lamentablemente no se cita 

en las publicaciones más importantes que relatan el movimiento pianístico de la última parte 

del siglo XX donde, entre latinoamericanos, la constante es la inmensa popularidad de su 

contemporánea, la venezolana Teresa Carreño. 

 

Como pedagogo tuvo a su cargo al primer gran prodigio colombiano, Antonio María 

Valencia quien dio gira de recitales a los 10 años en EEUU. Cuando Valencia llegó a Paris, 

pocos años después de fallecer Alarcón, sus maestros se sorprendían de que, viniendo de un 

país subdesarrollado, alguien tocara con un nivel tan alto. Es, en parte, gracias a Alarcón que 

tal proeza fuera posible. 

 

Manuel Ezequiel de la Hoz (1885-1976), oriundo de Barranquilla, cursó estudios elementales 

en su ciudad natal y estudios secundarios en Bogotá en el Colegio Americano. Se inició en 

la Academia Nacional de música. Ingresó al Conservatorio nacional de música, donde fue 

alumno de piano de Andrés Martínez Montoya; y de teoría, solfeo y armonía de Santos 

Cifuentes. En 1909 fue nombrado profesor de piano superior, cátedra que tuvo corto tiempo, 

porque se fue a Alemania, donde estudió 4 años en El Real Conservatorio de Leipzig, y 

obtuvo el grado superior de pianista en 1913. De regreso se radicó en Barranquilla, donde 

fundó la Academia de Música del Atlántico en 1914, cuyos objetivos se basaban en el estudio 

de diversos instrumentos con profesores cualificados. Se pensó como director inicial de este 

organismo cultural en Honorio Alarcón, un pianista samario que había sido educado en 

Leipzig con residencia en Paris. A larga este contrato se desmoronó cuando la señora Cruz 

Blanco de Rodríguez –artífice en 1905 del “Centro Artístico” que más adelante se convertiría 

en la Academia Musical atlanticense– se enteró que el coterráneo Manuel Ezequiel de la Hoz 

estudiaba también en Leipzig y que muy pronto regresaría a Barranquilla para así, 

desempeñarse como su director durante 17 años. Junto con su esposa Magdalena 

Vengoechea, también pianista, enseñaron piano a casi tres generaciones de barranquilleros. 
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Antonio María Valencia (1902-1952), músico y compositor caleño, considerado como una 

de las figuras más emprendedoras de la actividad musical de la primera mitad del siglo XX 

en el país, fue uno de los primeros músicos colombianos que completó su formación en 

Europa y uno de los precursores de la institucionalización de la enseñanza musical en el país. 

En su libro “Breves apuntes sobre la educación musical en Colombia”, escrito en 1932, 

planteaba una reflexión sobre el papel de la música en la sociedad, el mejoramiento de las 

condiciones materiales y sociales de los músicos y la imperiosa necesidad de basar cualquier 

escuela nacional en investigaciones y análisis sobre la música local. Preocupaciones que aun 

en la actualidad están presentes en el sector de la educación musical. 

 

Cuatro años más tarde, en 1936, se realizó en Ibagué el Primer Congreso Nacional de Música, 

en el cual los partícipes coincidieron en la necesidad de acoger la capacidad de la música 

popular para condensar aspectos esenciales de la nacionalidad. 

 

La siguiente cita, corresponde a una declaración del musicólogo Daniel Zamudio, uno de los 

conferencistas invitados: 

 

Es de justicia, eso sí, rendir un homenaje a los cultivadores de ese fermento, de ese germen 

popular, que desarrollado convenientemente podrá llegar a formar un organismo presentable 

dignamente ante la civilización musical contemporánea. Esos cultivadores no son otros que 

nuestros compositores y trovadores de la música popular. Gracias a ellos, dicho sin 

eufemismos, el germen vive. (como se citó en Hernández, 2016, p. 86) 

 

“Para 1940 el término música popular hacía referencia a la música andina colombiana o a 

otros géneros extranjeros” (Hernández, 2016. p. 146). Fue una época en la que era muy 

palpable la discriminación entre música popular y música erudita. 

 

Como una de las respuestas a la ardua tarea que representaba el fijar los cimientos de una 

identidad nacional: 

 

En la primera mitad del siglo XX –y a partir del propósito esencial del proyecto de Cultura 

Aldeana (Proyecto de Cultura Popular), propuesto en 1935 por el Ministro de Educación Luís 
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López de Mesa– se implementa la Encuesta Folclórica Nacional de 1942, cuyo objetivo era 

el de “dar cuenta sobre la sociedad y la vida popular” (Silva, 2006, p. 10) 

 

Al iniciar el segundo gobierno de Alfonso López Pumarejo (1942-1945) se retoma la idea de 

investigar a fondo el folclor y las tradiciones de todo el territorio nacional. 

Con este fin, el ministro de Educación Germán Arciniegas firmó una resolución (la 542 de 

1942) en la que se encomendaba a los maestros de todo el país la tarea de hacer un 

‘levantamiento del folklore nacional’ con el fin de ‘recoger lo más fielmente de labios del 

pueblo’ la descripción de la cultura material y espiritual de la nación. (Hernández, 2016, p. 

122) 

 

Como dato relevante, se relaciona que al final del artículo de Silva (2006) sobre la Encuesta 

Folclórica de 1942, aparece como documento anexo el “cuestionario enviado a los maestros 

y directores de escuela para recolectar información sobre el folclor” (p. 38). Causa particular 

atención el hecho que en el ‘numeral m. Música y danza’, aparezcan las siguientes preguntas: 

“¿Cómo se dan las serenatas en la localidad?” (…) “¿Los romances populares se recitan o se 

cantan?” (p. 42) 

 

La Bogotá de principios del siglo XX, coincide con una “época en que los jóvenes de la élite 

pasaban sus noches declamando y cantando en tertulias de bohemios o dando serenatas a las 

muchachas de la capital”. (Hernández, 2016, p. 105). Lo cual, evidencia la presencia y uso 

de la serenata desde el siglo pasado. 

 

La serenata como fenómeno cultural y social ha permeado diversas capas de la sociedad 

durante la historia del país: “las respuestas a la Encuesta Folclórica Nacional muestran una 

permanente tensión entre tradición y modernidad, entre clases altas y bajas, entre música 

alegre y música triste, y entre lo nacional y lo extranjero”. (Hernández, 2016, p. 130) 

 

Para el periodista y folclorista antioqueño Hernán Restrepo Duque “la música popular 

colombiana nació en las ciudades. La hicieron los poetas cultos, de moda. Esto permitió a los 

músicos urbanos con alguna formación someter melodías populares a una reelaboración 
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romántica dentro del ambiente bohemio de las famosas tertulias santafereñas”. (como se citó 

en Hernández, 2016, p. 105) 

 

En sintonía con dichos procesos de reestructuración y resignificación de la tradición musical 

popular colombiana, en las postrimerías del siglo XIX y la llegada del siglo XX nace una 

generación de músicos en la que sobresalen nombres como Pedro Morales Pino (Cartago, 

Valle, 1863 – Bogotá, 1926), Emilio Murillo (Guateque, Boyacá, 1880 - Bogotá, 1952), Luís 

A. Calvo (Gámbita, Santander, 1882 - Agua de Dios, Cundinamarca, 1945), Jerónimo 

Velasco (Cali, Valle, 1885 – Bogotá, 1963), Jorge Áñez (Bogotá, 1892 - 1952), Ricardo 

Acevedo Bernal (Bogotá, 1867 - Roma, Italia, 1930), Fulgencio García (Purificación, 

Tolima, 1880 - Bogotá, 1945), Carlos Escamilla “el ciego” (Bogotá, 1879 - 1913), Alejandro 

Wills (Bogotá, 1887 - Girardot, Cundinamarca, 1943), entre otros, quienes adoptaron un 

discurso nacionalista que –tal y como se pudo percibir cuando en páginas anteriores se 

reseñaban las posturas antagónicas entre Guillermo Uribe Holguín y sus colegas Honorio 

Alarcón, Antonio María Valencia y Manuel Ezequiel De la Hoz– llegó a tener indicios de 

contienda entre 1920 y 1940. Discurso que los músicos en mención reflejaron y adaptaron al 

tratamiento musical que desarrollaron al interior de las estudiantinas. 

 

Para explicar el término “estudiantina”, se cita el siguiente párrafo de Félix O. Martín Sárraga 

(2014), investigador español, especializado en el pasado y presente de las tunas y las 

estudiantinas: 

 

Podría pensarse que, como sucediera en otros países del continente, el término “estudiantina” 

se utilizara para denominar a los grupos de plectro que hubo en Colombia durante la primera 

mitad del siglo XX como consecuencia de la polinización que a finales del siglo XIX hiciera 

la “Estudiantina Fígaro” [de origen español] por tierras americanas. Ahora, tras hurgar en las 

hemerotecas y discotecas, estos son los datos que hemos hallado: 

Jacinto Jaramillo definió estudiantina como una “orquesta típica de cuerdas”. Arce Aragón 

señala que en Colombia la estudiantina “ha sido formada siempre por instrumentos de cuerdas 

y uno o varios instrumentos de viento”, formato que “tuvo especial auge” a principios del 

siglo XX.  
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La “Estudiantina Colombia” reconoce en su página web que “su nombre ‘Estudiantina’ se 

remonta a la significación española de cuadrilla de estudiantes que salían tocando varios 

instrumentos por las calles del pueblo”, reconociendo que en su caso no se trata de un grupo 

de estudiantes. La misma fuente amplía la información diciendo que “los músicos populares 

colombianos de principios de los años 1900 trasladaron, un poco, este sentido al grupo de 

amigos que se dedican a cultivar y difundir la música típica de nuestro país”. “Es, en realidad, 

una orquesta típica, formada por varios instrumentos, que interpreta música popular de la 

región andina colombiana”. 

Héctor Rendón Marín especifica en 2009 que el término estudiantina “se refiere a una 

agrupación de origen español cuya composición inicial de bandurrias, mandolinas, guitarras, 

laúdes y castañuelas, con acompañamiento de violines y flautas, se diversificó en una amplia 

variedad de esquemas y adaptaciones con una característica importantísima: se apropiaron de 

los recursos musicales autóctonos de cada región [latinoamericana] donde se asentaron”. La 

versatilidad de estas agrupaciones, afirma dicho autor, las llevó a incluir instrumentos de toda 

índole y a interpretar músicas vivas que satisfacían las necesidades expresivas de las 

sociedades que las acogieron. Por eso, continúa, “las estudiantinas llegaron a tener 

mandolinas, mandolas, cuatros, tiples, charangos, quenas y acordeones para la interpretación 

de sones, danzones, rumbas, guarachas, joropos, bambucos, pasillos, tangos y otros géneros 

propios de las músicas populares latinoamericanas”. 

Según “Colombia: Folk dance instruments by Jesús Zapata and the Estudiantina Iris” “la 

Estudiantina es un tipo de orquesta regional de baile que floreció alrededor de Bogotá al 

comienzo del siglo XX (primera década) y entre sus integrantes hubo personas que alcanzaron 

prestigio como compositores, como Pedro Morales Pino, Carlos Escamillá (“El Ciego”) y 

Alejandro Wills entre otros. 

Con todo lo anterior parece claro que el término “Estudiantina” se aplicó, al menos desde 

comienzos del siglo XX, para designar a una agrupación musical que utilizaba 

predominantemente instrumentos de cuerda para interpretar preferentemente géneros 

musicales del folclore colombiano y que, como una parte de las Estudiantinas españolas, no 

estaba integrada por estudiantes sino por músicos profesionales.  

 

Las estudiantinas son catalogadas como “las primeras intérpretes de la música de cuerdas 

punteadas en Colombia (cuyos rasgos convergieron hacia la progresiva configuración de un 

imaginario que las comenzó a distinguir como agrupaciones ‘típicamente nacionales’)”. 

(Rendón, 2009, p. 10) Situación que fue posible gracias a la progresiva generación de 
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conjuntos (grupos musicales de la misma especie, que años más tarde darían lugar a 

agrupaciones de formato más pequeño como los tríos de voces y guitaras) y a la grabación 

de discos aproximadamente entre 1920 a 1980. 

 

En el contexto de la primera mitad del siglo XX surgen la Lira Colombiana (creada por el 

maestro Pedro Morales Pino) y la Lira Antioqueña (dirigida por el maestro Fernando Córdoba 

y bajo la asesoría del músico español Jesús Arriola). Posteriormente se originarían la 

Estudiantina Emilio Murillo (liderada por quien le da su nombre) y la Estudiantina Arpa 

Nacional (creada de manera conjunta por los maestros Emilio Murillo y Jerónimo Velasco); 

reconocidas como agrupaciones que dieron origen y marcaron el rumbo del formato en el 

país. 

 

▪ Lira Colombiana,  primera estudiantina del país, fundada en Bogotá por Pedro Morales 

Pino en 1881. 

 

Organizada en la Escuela Nacional de Música por Pedro Morales Pino (1823-1926), oriundo 

de Cartago, Valle, donde tuvo una infancia difícil. Estudió composición y armonía en la 

primera academia de música de Bogotá con su fundador, Jorge W. Price, y con Julio Quevedo 

Arévalo y llevara al bambuco a las partituras, divulgándolo extensamente tanto en Colombia 

como en el extranjero. Abadía Morales destaca que Morales Pino era un destacado bandolista 

y añadió a la antigua bandola, mezcla de la bandurria española y la mandolina italiana, la nota 

de Fa sostenido, con lo que la bandola colombiana tuvo 12, 14 y 16 cuerdas. Es considerado 

el "padre de la música colombiana", teniendo entre sus méritos haber clasificado los ritmos 

nacionales y llevado al pentagrama el bambuco, la guabina y el pasillo. Sus discípulos más 

destacados fueron Ricardo Acevedo Bernal. Fulgencio García, Emilio Murillo, Carlos 

Escamilla, Luís A. Calvo y Alejandro Wills. 

Los integrantes de la Lira Colombiana en 1899 fueron: Pedro Morales Pino, Carlos Escamilla, 

Blas Forero, Antonio Palomo, Gregorio Silva y Carlos Wodsworthy. Viajaron por la 

geografía colombiana y realizaron giras a Panamá, San Salvador, Guatemala y USA. Según 

Abadía Morales, la Lira existió hasta 1908 y se disolvió en USA. Según la misma fuente, "en 

1912 se fundó una segunda, de muy corta vida", con la que se presentó en Sudamérica. 

Refiere Rendón Marín (citando a Hernán Restrepo Duque) que  “tenían en su repertorio, 

además de los pasillos de Morales Pino y alguna obra de Luís A. Calvo, un alto porcentaje de 
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valses de Strauss y Valktoifer”, así como “minués, mazurcas, pero muy poco de nuestros aires 

terrígenos”, dato que parece coincidir con otra publicación que, más ambigua, comenta que 

"tuvieron un repertorio que combinaba transcripciones de bandolas, guitarras y tiples de la 

música operática italiana con bambucos y pasillos colombianos”.  

Rendón Marín afirma “que si no hubo cantantes en aquél grupo –pues fue netamente 

instrumental– se debió al desprecio indudable que había en torno al bambuco, al pasillo y a 

los aires cantados”, siendo sólo a partir de 1914 cuando la “Lira Colombiana” acompañó a 

los cantantes Alejandro Wills y Arturo Patiño, siendo a partir de entonces –citando a 

Restrepo– cuando comenzó a reconocerse la canción colombiana como una expresión digna 

del disco y del escenario. […] Manuel Drezner comenta que, tras la independencia de 

Colombia, el pueblo se manifestaba con el bambuco mientras que el pasillo era 

preferentemente ejecutado por las clases altas, pudiendo ello determinar el rechazo del 

bambuco por los más cultos. (Martín, 2014) 

 

La labor de éstos músicos y sus discípulos permitió dar a conocer y expandir por otros 

territorios el bambuco, los pasillos y la danza. Morales Pino perfeccionó instrumentos como 

la bandola al realizarle modificaciones técnicas como la adición de un orden más de cuerdas. 

La música europea fue llevada a conjuntos típicos como las estudiantinas, permitiendo que 

la gente tuviera acceso a ella. La difusión de éstas músicas fue amplia –incluso en el exterior, 

gracias a las primeras grabaciones realizadas en los Estados Unidos–, contribuyendo a la 

creación de numerosos tríos y estudiantinas. Razones que le adjudican tanto a Morales Pino 

como a sus contemporáneos colegas el haber formado a la siguiente generación de músicos 

colombianos.  

 

La musicóloga colombiana Ellie Anne Duque, escribió respecto a las contribuciones de 

Morales Pino: 

 

Morales Pino tomó algunas de las tradiciones musicales andinas, creó obra original a partir 

de ellas, las vertió en inteligentes arreglos para conjuntos de cuerdas y las ejecutó en versiones 

impecables, hombro a hombro con el repertorio de conciertos del momento. En manos de 

Morales Pino el estatus de música de salón del pasillo, la danza y hasta el bambuco adquirió 

incuestionable legitimación. (como se citó en Perilla, 2013) 
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El maestro colombiano Fernando León Rengifo, referente obligado frente al tema por su 

condición de eximio bandolista, arreglista e investigador, manifiesta sobre Morales Pino: 

 

Gregorio Silva, quien fuera integrante de la ‘Lira Colombiana’ declaraba: “La personalidad 

de Morales Pino era enorme. En el histórico ‘Pasaje Rivas’, donde tenía el estudio siempre 

se veía a los músicos, compositores e intelectuales más destacados de la época. Atraídos por 

tan poderoso imán, un grupo de jóvenes se reunían allá por 1897 a estudiar bajo su dirección 

y con el tiempo mostraron un repertorio bastante extenso, no solo de piezas populares, sino 

de obras de grandes maestros. Beethoven, Mozart, Brahms, Schubert, etc. Morales se interesó 

por el estudio y la composición de la música tradicional, que conocía desde su infancia. 

Introduce un sexto orden a la bandola, que hasta ese momento no había alcanzado su pleno 

desarrollo, con la idea de obtener un instrumento de timbre brillante, con tesitura nueva, que 

pudiera ‘competir’ con el violín y se empeña entonces en definir la escritura, estructura y 

forma de los ritmos de la zona andina, clasificándolos, y aportando al desarrollo de la música 

colombiana, la tradición escrita inexistente hasta ese momento”. (como se citó en Rodríguez 

y Tolosa, 2012, p. 54) 

 

A partir de la obra de Morales Pino, tanto los músicos de la época como los discípulos que 

les siguieron, marcaron el punto de partida y el trazado de la música nacional.  

El prestigio de Morales Pino como docente también es sumamente reconocido; antes de cada 

ensayo le gustaba hablar sobre la estructura y la historia de la música, presentaba los 

instrumentos y los orígenes de cada uno. Además, en su haber cuenta con más de 100 

composiciones, principalmente instrumentales; sumado al importante ejercicio teórico-

musical de la transcripción, al tomar la tradición musical popular para llevarla a la escritura 

al pentagrama. 

 

▪ Lira Antioqueña: 

 

Conjunto fundado en 1903, pocos años después de la presentación de la Lira Colombiana en 

Medellín. Según testimonio de Pacífico Carvhalo y Hernán Restrepo Duque, los primeros 

ensayos de la agrupación se hicieron en la casa del maestro Esmerando Díaz, músico muy 

olvidado que vivió en el barrio La Toma, en la llamada toma principal de la quebrada Santa 

Elena. 
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Luego, con “el apoyo decisivo del maestro Jesús Arriola [hacia] 1910, el conjunto estaba 

integrado por dos bandolas (Fernando Córdoba, director, y Nicolás Torres); un contrabajo 

(Daniel Restrepo “Quintín”); dos guitarras (Eusebio Ochoa […] y Leonel Calle); dos tiples 

(Chuchito Garcés y Enrique Gutiérrez “Cabecitas”)” La agrupación interpretaba los pasillos 

de Pedro Morales Pino, así como obras de Gonzalo Vidal, Jesús Arriola y Emilio Murillo. 

Los solistas y duetos vocales de la Lira Antioqueña fueron Enrique Gutiérrez, Eusebio Ochoa, 

Leonel Calle y Daniel Restrepo. Otro cantante importante fue Quico Puerta (Francisco Luís 

Puerta González). 

La importancia de la Lira Antioqueña radica en que, además de haber sido la primera 

estudiantina de Medellín, fue también la primera agrupación de cuerdas colombiana que hizo 

grabaciones, gracias a las diversas circunstancias que favorecieron su viaje a Nueva York. 

(Rendón, 2009, p. 39) 

 

En 1910, para el centenario de la independencia de Colombia, Emilio Murillo realizó la 

primera grabación del himno nacional en los estudios de Columbia Phonograph 

Company en Nueva York, interpretada por el conjunto musical “La Lira Antioqueña”. 

Posteriormente en 1914 se realizó la primera grabación local que permitió distribuir el himno 

y ser interpretado en diferentes eventos. 

 

▪ Estudiantina Emilio Murillo y Estudiantina Arpa Nacional: 

 

Entre 1906 y 1910 el trabajo musical de Emilio Murillo se concentró en el afianzamiento de 

su propio conjunto, la Estudiantina Nacional. Proyecto que le impulsaría a trabajar por esa 

misma época en agrupaciones como la que llevaba su nombre y la creada en asocio con el 

maestro Jerónimo Velasco. 

 

La Estudiantina Emilio Murillo fue fundada por él mismo en 1905, “a la manera de las de 

Salamanca”, pero tuvo corta duración. En ella se encontraban músicos como Arturo Patiño, 

Alejandro Wills, Cerbeleón Romero, Jorge Rubiano y Ernesto Neira. Murillo, quien llegó de 

Estados Unidos en 1907, comenzó a grabar en Columbia Records en 1911, cuando la música 

colombiana había empezado a conocerse favorablemente en los medios artísticos 

norteamericanos, “un año después de que en México (en 1908) Pelón y Marín hicieron las 

primeras grabaciones de música que se realizaron en el mundo. 
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Alentado por el éxito de la Lira Colombiana y por el contacto con Emilio Murillo, el maestro 

Jerónimo Velasco fundó con Murillo en Bogotá la Estudiantina Arpa Nacional en 1907. En 

ella colaboraron Gregorio Silva, Prisciliano Sastre, Arturo Patiño, Ernesto Neira, Luís María 

Forero, Alejandro Wills y Vicente Gómez; sus instrumentos eran “trompeta, llamada pistón, 

violoncelo, clarinete, guitarras y bandolas”. Muy pronto la estudiantina se amplió, ahora bajo 

la dirección de Emilio Murillo, con Daniel Bohórquez, Fulgencio García, Francisco 

Camacho, Jorge Rubiano, Tomás Romero, Miguel Campillo, Félix Ángel, Luís A. Calvo, 

Luís Sosa, Cerbeleón Romero, Pablo García, Reinaldo Burgos, Samuel Herrera y Alberto 

Escobar. (Rendón, 2009, p. 42) 

 

Para ahondar en la obra y repercusión de Emilio Murillo, el historiador colombiano Jaime 

Cortés Polanía (1999) manifiesta: 

 

La acogida de ideologías nacionalistas en el ámbito musical de los años veinte y treinta 

estimuló el proceso creativo de una generación de compositores e intérpretes que estuvieron 

estrechamente ligados al cultivo del repertorio musical popular colombiano. El músico 

bogotano Emilio Murillo, nacido en 1880, asumió la defensa y divulgación de dicho 

repertorio y llegó a convertirse en una figura paradigmática de este género de música en la 

primera mitad del siglo XX. 

Una primera época del compositor se caracteriza por obras que siguen los cánones de la 

música de salón popular europea, es decir, el cultivo del repertorio de valses, mazurcas, 

polkas y otras danzas. Sin embargo, desde finales del siglo XIX había iniciado la publicación 

de piezas pertenecientes a los géneros colombianos, a través de la prensa y en hojas sueltas. 

Murillo participó como intérprete de piano y flauta en la actividad literaria y musical de la 

Gruta Simbólica en las primeras décadas del siglo XX. Allí se intensificó su interés por el 

bambuco y el pasillo, reanimado posteriormente por el ambiente cultural, muy proclive a 

exaltar la identidad nacional. 

En los Pasillos (serie de aproximadamente treinta, identificados sólo con su número), Murillo 

realiza un despliegue virtuosístico en el piano, y allí pone de manifiesto intenciones de corte 

"academizante". Sin embargo, su legado musical más conocido se condesa en los bambucos 

cantados Canoíta, El trapiche, La cabaña y El guatecano, títulos muy recordados hasta los 

años ochenta.  
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El siguiente párrafo, autoría de Félix Martín Sárraga (2012), hace énfasis en una de las 

principales preocupaciones de Murillo: 

 

En 1928 se publicó un artículo periodístico [correspondiente a la colección “Mundo al día”, 

Bogotá, 28 de abril de 1928, p. 13], citado posteriormente por el Banco de la República, en 

el que se pone en boca de Emilio Murillo, compositor de pasillos cantados e instrumentales, 

valses, bambucos y danzas, a su regreso de USA: 

«Luego fundé una estudiantina a la manera de las de Salamanca. Me abisma el recuerdo de 

lo que logré reunir en torno mío para coronar el sueño supremo de mi vida: acreditar la música 

desacreditada, es decir, la música nacional. Éramos cerca de cuarenta. Cuarenta obsesos que 

teníamos el corazón en el cerebro y el cerebro en los calcañares. Entre ellos, para citarle 

nombres, Prisciliano Sastre, Payán, Bermúdez, Alejandro Wills, Jerónimo Velasco, Calvo». 

 

El panorama descrito anteriormente se incluye en el presente documento, tomando en cuenta 

el determinante papel que las estudiantinas –como artífices del formato de cuerdas pulsadas, 

intérpretes de las músicas tradiciones populares colombianas y difusoras a través de la 

naciente industria fonográfica, los conciertos y la práctica de la serenata– desempeñaron 

como referente e influencia para los tríos de voces y guitarras.  

 

El entorno hasta aquí referido es justamente el que ve nacer a la serenata, aún con el veto que 

tenía en diversos sectores de la sociedad, como producto de esa reelaboración romántica y 

como parte activa de la idiosincrasia nacional. 

 

A parte de los espacios radiales y de su protagonismo en la industria discográfica del país, la 

presencia de las estudiantinas en el ambiente familiar cumplió una función socializante 

sustancial. En las reuniones de amigos, y en algunos casos también en las serenatas, tanto 

niños como jóvenes de la época se nutrieron de aquella música, lo cual generó en ellos tanto 

impacto que muchos se motivaron a imitar sus canciones o a crear sus propias agrupaciones. 

Tal como afirma Ana María Ochoa, así como “el compositor de canciones populares se hace 

músico a través de la fiesta casera”, espacio propicio para hacerse conocer en el medio y 

lograr un acceso más favorable a la grabación comercial, de la misma manera el intérprete y 
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el público –sujetos que van a hacer y a disfrutar de la música-  descubren sitios alternativos 

de formación y recreación. (Rendón, 2009, p. 106) 

 

Para cerrar éste apartado, se adjunta una cita que invita a reflexionar sobre la necesidad de 

una confluencia entre la academia y las músicas populares, que sea mediada por ejercicios 

investigativos y diálogos pedagógicos y artísticos como el aquí desarrollado. 

 

La separación entre el medio académico y el medio popular de las estudiantinas se habría 

abierto dramáticamente si a éstas no se les hubiese grabado –para dejar así su propio registro–

, y la distancia entre uno y otro hubiese dejado en la historia de la música del país un simple 

recuerdo, como el que dejaron las últimas agrupaciones de los años veinte y treinta en la 

ciudad, más por falta de crónicas y documentos que por una verdadera apropiación social. 

Hubo pues un momento en la historia del país en que la representación de la nación a través 

de su música, especialmente la andina, y por ende de las expresiones dancística y poéticas de 

la región, se convirtió en la representación oficial. (…) De acuerdo con esto, ¿dónde quedaron 

las estudiantinas que no grabaron?, ¿acaso fueron las mismas, y las únicas que entraron a las 

salas de grabación?, ¿qué sucedió con los músicos de la calle, de la tertulia y de la serenata? 

(Rendón, 2009, p. 104) 

 

1.3.3. Los lugares de la serenata. 

Los territorios donde ocurre la serenata son diversos. Desde la usanza frente al balcón en la 

aparente tranquilidad de la media noche, hasta en la acelerada cotidianidad de la urbe que 

puede llegar a ver cómo se interrumpe la rutina de la oficina, el restaurante o la fábrica. 

 

Los espacios musicales dependen del género que los convoca y de las características de lugar. 

El tipo de música que se disfruta remite a diversas clases de experiencias: hay unos géneros 

musicales para escuchar en un lugar apacible, otros tienen que ver con el cortejo entre 

hombres y mujeres (Goubert et al., 2005, p. 35) 

 

La serenata trascurre entre lo privado y lo público. Puede ir de la casa de familia al centro 

comercial; puede viajar desde la empresa hasta la plazoleta; puede pasar de la intimidad de 

la habitación al jolgorio del salón comunal; pasar de la opulencia en el Club El Nogal a la 
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austeridad de la periferia en El Codito o Lijacá. En la práctica de la serenata se va de un lugar 

a otro. Es factible atravesar Bogotá de punta a punta en una misma noche. 

 

Los lugares de la ciudad en donde se presentan los grupos musicales son móviles, porque dan 

respuesta a la conformación de las redes para el trabajo musical. Tales redes no pueden 

funcionar en puntos estables porque perderían su movilidad y su capacidad de reacción para 

responder a la necesidad de la vivencia musical. (Goubert et al., 2005, p. 27) 

 

La serenata celebra la vida en un hospital, pero también la despide en una funeraria o en un 

cementerio; reconforta la soledad y los quebrantos de salud propios de un centro geriátrico; 

arregla matrimonios, homenajea a los amigos, recibe o despide a viajeros, felicita a los 

cumpleañeros, sonroja a las quinceañeras, despierta a los vecinos, quebranta a las madres, 

enorgullece a los padres, ilusiona a las novias, ameniza las reuniones, acompaña las delicias 

gastronómicas, evoca recuerdos y arranca suspiros. 

 

1.4. El presente de la serenata  

La tradición de la serenata, al igual que otros fenómenos de la música popular, presenta 

transformaciones sustanciales relacionadas con la estilística configurada desde sus inicios y 

con las prácticas vinculadas a dicha costumbre. 

 

Con el tiempo, tales tipos de serenatas comenzaron a sufrir modificaciones tanto en aspectos 

de estilo como de género, tal y como lo menciona José Portaccio Fontalvo (1996): 

 

Aunque la vieja serenata todavía no ha perdido definitivamente su originalidad, desde la 

sonoridad de los pasillos, bambucos, valses y boleros colombianos en interpretación de los 

solistas, duetos y tríos, ella se dimensionó hoy en día hacia el camino del son y la ranchera 

en interpretación de los grupos de mariachis. (como se citó en Gumennaia, 2014, p. 59) 

 

Actualmente, las cosas han ido cambiando un poco; y aunque la intención sigue siendo la 

misma, la modernidad ha permitido que las serenatas sean también de parte de la novia, de 

un grupo de amigos al novio, de un amigo a una amiga, para un familiar en su fiesta de 

cumpleaños, para una madre en su día, etc. 
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Se acostumbra llevar serenatas a cenas en restaurantes u otros centros de reunión, en las que 

el conjunto se acerca a la mesa para interpretar sus canciones y puede darse en circunstancias 

diversas y con distintos fines como: aniversarios, reconciliaciones, pedir perdón o para 

expresar un amor mal correspondido, según la ocasión y el motivo de la cita. También son 

muy utilizadas como detalle romántico en las fiestas de bodas (la llamada serenata para la 

novia), tradición que proviene de la cultura mexicana y que se realiza como forma de regalo 

de bodas de parte del novio a su prometida. En este ritual, los invitados apagan las luces y 

todos los hombres se retiran cerrando la puerta, dejando a la novia en compañía del resto de 

las mujeres, el novio y sus acompañantes ofrecen la serenata y luego de dos o tres canciones 

la novia enciende las luces y abre la puerta dejando ingresar a los hombres nuevamente. 

 

Hoy en día, existen múltiples opciones para adaptar a la realidad actual este tipo de 

dedicatorias, serenatas telefónicas, virtuales, etc., pero el propósito de estas es y será siempre 

el mismo: expresar sentimientos de amor, cariño, ternura, admiración o sus antagónicas 

emociones. “En la actualidad, las serenatas en interpretación de conjuntos mariachis, grupos 

y solistas con teclados amplificados, conjuntos vallenatos están desplazando los tríos 

tradicionales de la serenata”. (Gumennaia, 2014, p. 59) 

 

Este tipo de fenómenos se ha pronunciado en la medida que avanzan las innovaciones 

tecnológicas: 

 

A esto se suma la influencia de los programas (software) de música, formatos midi y otros, 

que han desplazado no solo a los tríos y grupos de cuerdas, sino a los intérpretes de serenatas 

en vivo; lo cual ha generado inclusive la pérdida de la esencia musical del músico en sí. 

(Gumennaia, 2014, p. 60) 

 

Las transformaciones en la interpretación de las serenatas se han dado, además del repertorio, 

en aspectos de la difusión cotidiana: si en los años cincuenta y sesenta del siglo pasado, las 

obras de este género se representaban después de la media noche, hoy en día se interpretan a 

partir de las seis de la tarde y en ocasiones durante el día.  
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En la segunda mitad del siglo XX, la serenata transforma el contexto espacial y temporal 

tradicional de su presentación. Anteriormente, las serenatas se interpretaban después de 

medianoche y fuera de la casa; pero a partir de los años 1980 comenzaron a percibirse las 

transformaciones de lugar y tiempo. Actualmente, una serenata se puede escuchar de noche 

o de día, fuera de la casa o en su interior, en la terraza de un restaurante, en una finca, en las 

instituciones, en una plaza, etc. 

 

Tales permutaciones temporales están condicionadas por el estilo de vida contemporáneo, 

donde la vivienda obedece a las normas de la propiedad horizontal o conjuntos residenciales. 

Por tal razón, la serenata para la persona homenajeada se convierte en una fiesta, aunque la 

mayoría de las veces no lo sea para los vecinos. 

 

Los cambios se hacen evidentes en el repertorio, en los intérpretes, en las condiciones 

temporales y espaciales para la presentación de la serenata y a quienes se dirige; es decir, los 

homenajeados. Si anteriormente la serenata era dirigida a la mujer amada, en la actualidad es 

a una mujer real: amada, esposa, novia, hermana, madre, hija, colega, etc. 

 

Se recurre a la serenata para la víspera de la boda, en la celebración de las bodas de plata o 

de oro. Otra ocasión especial para regalar una serenata es el día en el que el padre presenta 

en sociedad a su hija quinceañera. 

 

Las transformaciones sustanciales han sucedido en los homenajeados: si en la cultura 

latinoamericana no se acostumbra a regalar flores a un hombre, sí es común ofrecerle una 

serenata, por ejemplo: para el cumpleaños de un padre, de un esposo, de un hermano o de un 

hijo, o para el día del padre. 

 

En la actualidad colombiana, al igual que en el resto de América Latina, la serenata se adapta 

a las condiciones en los nuevos contextos socioculturales. Las condiciones temporales y 

territoriales han cambiado el repertorio para quien se dirige la serenata y los intérpretes. 
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1.4.1. La subvaloración generalizada del ejercicio artístico. 

La serenata sigue siendo una alternativa y mecanismo de sustento para muchos músicos. La 

serenata es para muchos la oportunidad de obtener ingresos económicos adicionales o incluso 

ser su única fuente de ingreso. 

 

Esta ocupación laboral ha significado el recibir de primera mano ese referente cultural y 

social que tienen los que contactan y contratan al trío para ser el vehículo que potencialice 

las emociones congregadas en un determinado ritual o evento. 

Los músicos dedicados a la ejecución de músicas populares a través de la serenata, y 

propiamente hablando del formato de trío vocal e instrumental, son identificables 

socioculturalmente por diversos aspectos extramusicales. Al respecto, Hernández (2016) 

manifiesta que: 

 

Si bien el material musical y los formatos instrumentales podían ayudar a simular unas 

determinadas dinámicas emocionales, el carácter ambivalente en la percepción de dichas 

características era producido por elementos tan diversos como el traje de los músicos, el lugar 

de presentación, las alusiones directas en las letras a poblaciones locales o a sujetos 

particulares. (p. 128) 

 

Los vestidos de corbata y/o de gala, tipo smoking, constituyen la elegancia y la uniformidad 

en los músicos de trío. Elemento que hace parte de los estereotipos propios del formato. 

 

Precisamente hablando de esos rasgos característicos que identifican de manera generalizada 

a los músicos de trío –injustamente en muchas ocasiones–, hay diversas creencias como que 

todos los músicos de trío son personas veteranas y que, por ende, su edad es directamente 

proporcional al desgaste de sus trajes, a lo anticuado de su repertorio e interpretaciones. 

 

Existen otros tipos de creencias que determinan nuestros juicios y relaciones con los músicos 

y cantantes callejeros. En primer lugar, es común creer que las artes no son un trabajo, que 

son oficios para individuos ociosos o perezosos o al menos para individuos ‘con cierto nivel 

social e intelectual’; que las artes no contribuyen en modo alguno al desarrollo integral del 

individuo como tampoco al desarrollo crítico de la sociedad. Expresiones populares reiteran 
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esta visión: ‘los músicos se ganan la vida cantando (o silbando)’. En segundo lugar, es común 

creer que los músicos tradicionales o populares carecen de toda importancia artística y social 

y en consecuencia ocultamos nuestros gestos por ciertas expresiones musicales o sentimos 

vergüenza frente a músicas más avaladas (Gamboa, 1987, p. 36) 

 

Ese sentimiento de vergüenza, desprestigio o subvaloración social y cultural –injustamente 

generalizado– que acompaña a la mayoría de artistas –especialmente los populares–, es 

tristemente sustentado en un imaginario colectivo que desdibuja al músico como alguien 

bohemio, alcohólico, vicioso, promiscuo, inculto, impuntual e inestable emocional y 

laboralmente. 

 

En nuestro país, a partir de la primera parte del siglo XX, fueron varios los talentos artísticos, 

verdaderos músicos o voces cautivantes de buen registro y timbre agradable, de esas que 

transmiten la dulzura y armonía en forma seductora que se perdieron o frustraron, entre otras 

razones porque la actividad de los músicos ni siquiera estaba considerada laboralmente como 

profesión. No obstante que se admiraba y aplaudía el arte en todas sus manifestaciones, y en 

especial el musical, ser artista en esa época era algo “no muy bien visto”. Los músicos de las 

categorías ‘no clásicas’ que aparecían en alguna familia eran considerados como ‘la oveja 

negra’ de la misma, porque la música popular, la más de las veces, era sinónimo de parrandas, 

alcohol y desordenada bohemia. No así quienes cultivaban la poesía, el canto lírico dramático 

o algún instrumento tradicional como el piano o el violín, a quienes se les tenía por personas 

cultas. (De la Espriella, 2005, p. 281) 

 

Entre los músicos de atril (músicos con formación académica) y los músicos populares, 

cohabitan los músicos de oído; quienes, en su mayoría, han adquirido el dominio de su oficio 

a través de la tradición oral. 

 

Hay otro tipo de músicos en los que se puede reconocer la calidad de su preparación:  han 

aprendido empíricamente en el lugar de procedencia geográfica o han hecho escuela al lado 

de bohemios y músicos serenateros o se han formado con disciplina autodidacta. Para estos 

músicos su oficio implica: mayor o menor poder expresivo de la voz (timbre, impostación) y 

claridad del texto, fidelidad de imitación del cantante conocido u originalidad de su 
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representación, mayor o menor complejidad rítmico-armónica, respecto del saber promedio 

de los oyentes. (Gamboa, 1987, p. 37) 

 

En la anterior descripción puede tener cabida el profesor-serenatero autor del presente 

documento; quien ha articulado el saber adquirido durante su paso por la academia con el 

sinnúmero de vivencias obtenidas en la interacción con colegas provenientes de la empírica. 

Tal articulación es la que ha venido depurando su oficio; entendiendo que dicho refinamiento 

ha sido la mayor preocupación y prioridad para alguien que desde sus lugares como profesor 

y como músico trata de dejar en cada serenata y en cada clase lo mejor de su experticia para 

así contribuir a cambiar y mejorar dicho imaginario cultural y social. 

 

1.4.2. El papel de la mujer como intérprete de la serenata 

La incursión de la mujer en un medio donde lo habitual es encontrar sólo tríos masculinos no 

ha sido tarea fácil; probablemente por un marcado machismo –característico de la época y la 

idiosincrasia latinoamericana que vio nacer a los grandes tríos (1940-1970)– que dictaba el 

no estar bien visto que las mujeres interpretaran la guitarra y mucho menos, el que hicieran 

parte de formatos conformados mayoritariamente por hombres; factores también asociados a 

la estrecha relación de éste tipo de músicas y sus intérpretes con la bohemia y el alcohol.  

Sin embargo, hay que recalcar que la presencia de la mujer indiscutiblemente ha enriquecido 

la interpretación de los géneros musicales característicos de la serenata. 

 

La mujer tiene el carisma y el tacto para saber con qué canción conquistar al más esquivo de 

los corazones. Basta con una dulce mirada y hacer gala de su espontaneidad propia de 

mujeres para echarse al bolsillo al público. Por lo general, son las primeras voces de sus 

grupos y se han abierto paso en un formato donde los hombres predominan, pero donde ellas 

y sus coequiperos demuestran que un trío mixto también ofrece una experiencia diferente.  

La presencia de mujeres en los tríos es sinónimo de belleza, elegancia, dulzura; son garantía 

de mística frente a la profesión musical, reflejada en su cumplimiento y la constancia en el 

estudio de su rol al interior del grupo. 
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Desde lo específicamente musical, los aportes más significativos al formato por parte de las 

mujeres que ejercen la función como primeras voces en los tríos mixtos, se evidencian en la 

posibilidad de implementar tímbricas vocales más agudas y brillantes y en la alternativa de 

realizar interpretaciones enmarcadas en rangos vocales más amplios y con diversas 

posibilidades en el tratamiento armónico de las voces; claro está, escogiendo cuidadosamente 

las tonalidades y sin desatender la tesitura masculina de la segunda y tercera voz. 

 

Aparte de su presencia en agrupaciones mixtas, la inclusión de mujeres en la música de tríos 

también se ha dado a través de participaciones como artistas invitadas a grabar al lado de 

importantes tríos masculinos. Entre las cantantes más representativas se referencian: 

 

▪ Virginia López (nacida en New York, pero con raíces puertorriqueñas): acompañada 

por los tríos Imperio, Casino Tropical y por Los Tres Reyes. 

▪ Yolanda (Yolanda Salazar Topete. Sinaloa, México): acompañada por el Trío Perla 

Negra (Mario Reguera Reyes, Francisco Sánchez García y Guillermo Jaimes Blas). 

▪ Eydie Gormé (New York), Estela Raval (Argentina) y María Martha Serralima 

(Argentina): por sus participaciones junto a Los Panchos. 

▪ Mirtha Pérez (Venezuela): acompañada por el Trío Los Naipes (Venezuela).  

▪ Yudith Rodríguez (Venezuela): acompañada por el Trío Los Bi-Reyes (Venezuela). 

 

En Suramérica se destacan como primeras voces femeninas: 

 

▪ Eva Ayllón (Perú): Trío Los Kipus (Perú) junto a Paco Maceda y Genaro Ganoza. 

Agrupación en la que también estuvieron como primeras voces: Carmen Montoro, 

Zoraida Villanueva, Charo Alonso y Pilar Valdivia. 

▪ Olga Gutiérrez (Argentina): Trío Los Brillantes (Ecuador) junto a Héctor Jaramillo y 

la presencia de destacados requintistas como Homero Hidrobo, Víctor Galarza y 

Naldo Campos. 

▪ Consuelo Vargas (Argentina): Trío Los Reales (Ecuador) junto a Homero Hidrobo y 

Joel Sánchez. 
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▪ Patty Valenzuela (Ecuador): Trío Los Tres Brillantes (Ecuador) junto a Víctor 

Galarza. 

▪ Isabel Hernández (Venezuela):  Trío Los Bi-Reyes (Venezuela) junto a Alexander 

Romero y Héctor Domínguez. 

 

En representación de los Estados Unidos, goza de reconocimiento mundial el Trío Ellas. Es 

un grupo conformado por mujeres de ascendencia latina, fundado en 2006 en Los Ángeles, 

California, por Stephanie Amaro de Abad (guitarra), Nelly Cortez (guitarrón) y Suemy 

González (violín). El grupo mezcla música tradicional de mariachi con trío romántico 

clásico, jazz, country y otros estilos. El trío usa pantalones de mariachi, en lugar de faldas, y 

usa tacones de aguja, cantando en español e inglés. Sus influencias incluyen a Los Tres Ases, 

Los Dandys y Los Panchos. 

 

Pese a no obedecer fielmente al formato de trío tradicional, en su instrumentación se cumple 

la función del requinto con el violín y el rol del bajo se suple con el guitarrón; sumado a la 

calidad en el manejo armónico e interpretativo de las tres voces. 

 

Para remontarse a los orígenes de la presencia de mujeres en los tríos colombianos de voces 

y guitarras, es imperativo referenciar a los tríos Simpatía y Colombia. 

 

El Trío Simpatía es una agrupación dirigida por el vallecaucano Hernán Martínez, quien se 

radicó en Bogotá en el año de 1959; funcionando inicialmente junto a Holo González y Felo 

Alva. Tras el fallecimiento de Alva en 1960, Martínez y González decidieron incorporar una 

mujer a sus filas. Por el Trío Simpatía han desfilado artistas como Lely Méndez, Tere 

Velmery, Nancy Sarmiento, Zulma Gómez, la actriz Natalia Giraldo, la cantante ranchera 

Patricia del Valle, Ginna Velásquez, Constanza Zamudio, Alicia Sarria, Yolanda Arenas y 

Diana Escalante. 

 

Actualmente el trío está conformado por su director Hernán Martínez, Ramiro Mendoza y 

Fabián Arévalo y Esdras Garavito. 
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A través de una conversación telefónica sostenida con el maestro Hernán Martínez, manifestó 

que a su Trío Simpatía lo precedió la agrupación bogotana de Anita Domínguez y su Trío, 

fundada en 1959 junto a su esposo Bolívar García. 

 

El Trío Colombia se conformó en Medellín en el año de 1961. Inicialmente funcionó con el 

nombre de Trío Fantasía y estaba conformado por Carmenza Rodríguez, Antonio “Tony” 

Solano (esposo de Carmenza) y Elizabeth Villarreal. Posteriormente la segunda voz de 

Villarreal es sustituida por Pedro Ruíz. Cuando Jaime Fernández ingresa en 1962, adoptan el 

nombre de Trío Colombia. Luego del fallecimiento de Fernández en 1970, por el trío han 

pasado las segundas voces de Hugo Palacio, Juan Arango, Ferney Londoño, Mauricio Zapata, 

Pilar Solano (hija de Carmenza y Tony), Patricia Cardona, Arturo Restrepo y Jhon Castaño. 

Cabe anotar que esta agrupación ha pasado la mayor parte de su carrera artística fuera del 

país. Han estado radicados en México y en New York, ciudad donde tuvieron la oportunidad 

de presentarse en el Carnegie Hall. 

 

Su estilo se caracterizó por ser un trío de corte tropical, basado en la interpretación de géneros 

como el vallenato, el porro y la cumbia; sin dejar de incluir en su repertorio los ritmos andinos 

colombianos, los boleros y valses. 

 

A manera de reconocimiento, se incluye el siguiente listado de artistas colombianas; quienes 

–sumadas a las mujeres que integraron los tríos Simpatía y Colombia– con su talento han 

influido de manera decisiva en la difusión y vigencia del formato, del bolero y la serenata: 

 

▪ Alba Viña: Trío Los Quechuas (Cali-Bogotá) junto a Chepe Aguirre y Jimmy Alvar.  

▪ Lolita Duque: Trío del Recuerdo (Montenegro, Quindío) junto a Albeiro Garcés y 

Gilberto Restrepo. 

▪ Aurora Hoyos: Trío Cuerdas y Voces (Armenia) junto a Jhon Duque y Álvaro Arce. 

▪ Teresita Bolaños de Arbeláez y Margarita Bermúdez de Botero: Trío Ambalá 

(Ibagué) junto a Jonny Díaz. 

▪ Silvia Flores: Trío Clásico (Pasto) junto a Jesús Mora Bravo y Hernán Darío Bolaños. 
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▪ Luz Stella Tobón: Trío Rumor de Luna, Trío Preludio Azul, Santamaría Trío 

(Medellín) 

▪ María Claudia Piñeiro: Trío Amaranto (Popayán) junto a Jesús Martínez y Jesús 

Benavides 

▪ Yolanda Arenas: Trío Cumanday (Manizales) junto a sus hermanos Jhon Jairo y 

Nelson Arenas. 

▪ Mónica Insuasty González: Trío Real (Pasto) junto a Álvaro y José Alberto Sotelo 

Paz. 

▪ Luz Marina Caranguay: Oro Tres Trío (Pasto) junto a Wilson Estrada y Eder 

Achicanoy. 

▪ Vanessa Rodríguez: Somos Trío (Pasto) junto a su padre Hernán Rodríguez y Servio 

Tulio Delgado. 

▪ Angélica Moreno: Son Clase Trío (Cúcuta) junto a su esposo Andrés González. 

▪ Máryam Mondragón: Trío D’ Gesta (Cali) junto a Andrés Rodríguez y Fernando 

Pantoja. 

▪ Diana Escalante: Trío Nueva Imagen (Bogotá) junto a su esposo Nelo y su hijo 

Ángelo Valencia. 

▪ Jenny Lee Revelo: Trío Portamento (Bogotá) junto a Freyser Parra y Sergio Obando. 

▪ Karen Triana: Trío Bogotá Bohemia (Bogotá) junto a Jhon Umaña y Samir Peña. 

▪ Ana Lucía Muñoz y Rosalba Mora: Arkángeles Trío (Ipiales) junto a Jaime Noguera. 

▪ Gabriela Barrera Arciniegas: Artes Trío (Santiago, Putumayo) junto a su hermano 

Diego Barrera y Jhony Quenan. 

▪ Sofía Caicedo y Valentina Cifuentes: Arpegio Trío (Ipiales) junto a David España. 

▪ Aura Cadena: Innova Trío (Ipiales) junto a su hermano Fernando Cadena y Sebastián 

Pabón. 

 

Se anexan al anterior listado dos tríos, caracterizados por su conformación netamente 

femenina: Cuerdas de Cristal y The Divas Trío. 

 

El Trío Cuerdas de Cristal se fundó en Cartagena el año 1998. Se mantuvo activo hasta el 

año 2010 y estaba conformado por Erika Lucía Buendía Martínez (odontóloga endodoncista) 
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en la primera voz y guitarra, Anita Vergara Villarreal (profesional en medicina estética) en 

la segunda voz y requinto, y Mayling Lorette Amador (comunicadora social) en la tercera 

voz y guitarra. En su trayectoria artística figuran dos participaciones en el Festival Nacional 

de los mejores Tríos en Cali y la realización de cuatro producciones discográficas. 

Actualmente, Erika y Anita alternan sus profesiones con su carrera como solistas. 

 

En el panorama reciente de la música de tríos, incursiona la agrupación The Divas Trío. 

Proyecto pionero en Colombia, nacido en el año 2017 en la ciudad de Pasto Nariño; creado 

por la necesidad de conformar un trío musical enteramente femenino, con el cual se ha 

logrado realizar montajes de obras en diversos ritmos, aires y tonadas propias del universo 

musical del formato, permitiendo presentar una propuesta original, fresca y novedosa. 

El trío está conformado por Gina Marcela Oliva Ortiz (primera voz y guitarra), María 

Alejandra Escobar (segunda voz y bajo eléctrico) y Karen Marcela España Narváez (tercera 

voz y requinto). Agrupación que cuenta con la producción y dirección musical de Andrés 

Caicedo y Fernando Villota. 

 

The Divas Trío actualmente está produciendo su primer álbum discográfico. Durante el año 

2018 lanzó los videoclips de su primer sencillo “Homenaje a Los Panchos” y de la canción 

“Vivir lo nuestro” con la participación especial de Opio Trío de Bogotá. 

 

1.4.3. Repertorio usualmente solicitado en las serenatas de trío 

Tomando como referencia la trayectoria artística del suscrito autor, más las sugerencias 

realizadas por diversas personas –aportes recolectados mediante sondeo a través de redes 

sociales–, se deja a consideración el siguiente listado; aclarando que el repertorio musical 

para las serenatas es ilimitado y se renueva continuamente. Existe una multiplicidad de 

ritmos, que se adaptan según el tipo de celebraciones y los requerimientos de la audiencia. 

 

Con toda certeza, faltarán muchas canciones, géneros y ritmos en el listado… comprendiendo 

que los gustos musicales a la hora de la serenata son diversos y varían según la región del 

país. La invitación es a complementar y seguir enriqueciendo la lista. Muy seguramente, al 

leerla irán apareciendo más y más nombres. 
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▪ Boleros: 

▪ Sin Ti – Pepe Guizar 

▪ Te amaré toda la vida – Enrique “Coqui” Navarro 

▪ Triunfamos – Rafael Cárdenas y Federico Baena 

▪ Contigo – Claudio Estrada Báez 

▪ Rayito de luna – Jesús “Chucho” Navarro 

▪ Los dos – Simón Lan 

▪ Motivos – Ítalo Pizzolante 

▪ Ay que noche tan preciosa (cumpleaños venezolano) – Luís Cruz 

▪ La gloria eres tú – José Antonio Méndez 

▪ Noches de Cartagena – Jaime R. Echavarría 

▪ Madrigal – Felipe Rosario Goyco “Don Felo” 

▪ Chacha linda – Carlos y Pablo Martínez Gil (conocidos como Los Hermanos 

Martínez Gil). 

▪ Si nos dejan – José Alfredo Jiménez 

▪ Contigo aprendí – Armando Manzanero 

▪ Cómo han pasado los años – Roberto Livi y Rafael Ferro 

▪ Novia mía – Salvador Guerrero Reyes y Carlos Castellanos 

▪ Es mi niña bonita – Lucho Barrios 

▪ Perfidia – Alberto Domínguez  

▪ Noches de Bocagrande – Faustino Arias Reinel (Se hace la salvedad que éste 

bolero fue compuesto a la isla cercana al puerto de Tumaco, Nariño; y no hace 

alusión a la playa ubicada en Cartagena). 

▪ Perdón – Pedro Flores 

▪ Nuestro Juramento – Benito de Jesús 

▪ Piel Canela – Bobby Capó 

▪ Cosas como tú – Letra: Ernesto Hoffmann Liévano. Música: Santiago 

“Chago” Alvarado 

▪ Bésame mucho – Consuelo Velásquez 

▪ Cómo fue – Ernesto Duarte 

▪ La barca – Roberto Cantoral 
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▪ Somos novios – Armando Manzanero 

▪ Cartagena contigo – Alfonso De la Espriella Ossío 

▪ Cinco centavitos – Héctor Ulloa “Don Chinche” 

▪ Reloj – Roberto Cantoral 

▪ Noches de Cartagena – Jaime R. Echavarría 

▪ Amor del alma – Julio Jaramillo 

▪ Locura mía – Jaime Enríquez Miranda 

▪ Me estás haciendo falta – Jaime R. Echavarría 

▪ Mi querido cascarrabias – (interpretado por Alci Acosta. No hay certeza 

frente quien sea el compositor) 

▪ Ahora seremos felices – Rafael Hernández (canción también conocida con el 

nombre de “La casita”) 

 

▪ Valses: 

▪ El camino de la vida – Héctor Ochoa Cárdenas 

▪ Cuando voy por la calle – Jaime R. Echavarría 

▪ Oropel – Jorge Villamil Cordobez 

▪ 20 años menos – Álvaro Córdoba Farfán 

▪ Quiéreme ahora – José Faxir Sánchez 

▪ Pueblito viejo – José A. Morales 

▪ A unos ojos – Hernán Videla Flores y Carlos Montbrun Ocampo 

▪ Amémonos – Letra: Manuel María Flores. Música: Carlos Alberto Montbrun 

Ocampo 

▪ Alma, corazón y vida (vals peruano) – Adrián Flores Albán  

▪ Ojalá no crecieras – Pedro J. Ramos 

▪ Ódiame (vals peruano) – Rafael Otero  

▪ Pase lo que pase – Héctor Ochoa Cárdenas 

▪ Tú lo mejor de todo – Héctor Ochoa Cárdenas 

▪ Cuando llora mi guitarra (vals peruano) – Augusto Polo Campos  

▪ Los versos a mi madre – Letra: Roberto Arrieta. Música: Julio Jaramillo 

▪ Madrecita ideal – Julio Jaramillo 
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▪ Mujeres divinas (vals mexicano) – Martín Urieta 

▪ Adoración – Pedro Pidoto y Ramón Eladio Arguello 

 

▪ Pasillos: 

▪ Hurí – D.R.A. 

▪ El aguacate – César Guerrero Tamayo (composición de origen colombo-

ecuatoriano) 

▪ Pescador, lucero y río – José A. Morales 

▪ Espumas – Jorge Villamil Cordovez 

▪ Las acacias – Letra: Vicente Medina Torres. Música: Jorge Molina Cano 

▪ Aprendiendo a vivir – Héctor Ochoa Cárdenas 

▪ Los Guaduales – Jorge Villamil Cordovez 

▪ Me llevarás en ti – Jorge Villamil Cordovez 

▪ Collar de lágrimas – Federico Rivas Frade 

▪ Sendas distintas – Jorge Araujo Chiriboga (pasillo ecuatoriano) 

 

▪ Bambucos: 

▪ Yo también tuve 20 años – José A. Morales 

▪ Soy colombiano – Rafael Godoy 

▪ Bésame morenita – Álvaro Dalmar 

▪ Muchacha de risa loca – José Macías 

▪ El Barcino – Jorge Villamil Cordobez 

▪ Rumores de serenata – Víctor Julio “Chato” Romero 

▪ Los cucaracheros – Jorge Áñez Avendaño 

 

▪ Rumba Criolla: 

▪ Que vivan los novios – Emilio Sierra 

 

▪ Danza: 

▪ Los cisnes – Ramón Carrasco 
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▪ Criolla: 

▪ Serenata de amor – Jaime R. Echavarría 

 

▪ Vallenatos: 

▪ La casa en el aire – Rafael Escalona 

▪ El testamento – Rafael Escalona 

▪ Jaime Molina – Rafael Escalona 

 

▪ Joropos: 

▪ 15 años – Reynaldo Armas 

▪ Egoísmo – Julio Miranda 

▪ La potra zaina – Juan Vicente Torrealba 

▪ Muchacha de ojazos negros – Juan Vicente Torrealba 

▪ Predestinación – Marco Sergio Rodríguez Merchán 

▪ Ay mi llanura – Arnulfo Briceño 

 

▪ Otros ritmos latinoamericanos: 

▪ Malagueña (huapango) – Elpidio Ramírez y Pedro Galindo 

▪ Sabes una cosa (canción popular mexicana) – Rubén Fuentes 

▪ En tu pelo (canción popular mexicana) – Luís Demetrio 

▪ La Bikina (canción popular mexicana) – Rubén Fuentes 

▪ Mi viejo (balada) – Letra: José Tcherkaski Música: Piero 

▪ Mamá vieja (zamba) – Letra: Lito Bayardo. Música: Juan Larenza 

▪ Nochecitas Mexicanas (canción popular mexicana) – Rubén Méndez del 

Castillo 

▪ A mis amigos (balada) – Alberto Cortez 

▪ Amigo (balada) – Roberto Carlos 

▪ Lejos de ti (tango) – Julio Erazo 

▪ Volver (tango) – Carlos Gardel y Alfredo Le Pera 

▪ El día que me quieras (tango) – Carlos Gardel y Alfredo Le Pera 
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▪ Obras instrumentales: 

▪ La gata golosa (pasillo) – Fulgencio García 

▪ Esperanza (pasillo) – Nelson Ibarra y Alfonso Medina (Dueto Ibarra y 

Medina) 

▪ Pájaro campana (polka paraguaya) – Félix Pérez Cardozo 

▪ Czárdás – Vittorio Monti 

▪ Zorba el griego – Mikis Theodorakis 
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2. BOLERO 

El bolero expresa sentimientos y situaciones que a mí me conmueven y que sé que a 

muchísima gente de mi generación la conmovió. Un bolero puede hacer que los enamorados 

se quieran más y a mí eso me basta para querer hacer un bolero. Lograr que los enamorados 

se quieran más, aunque sea un momentico, es culturalmente importante, y si es culturalmente 

importante es revolucionario. (García como se citó en Revista Opina, 1984) 

 

Hay controversia sobre cuál fue el primer bolero de la historia; aunque algunos afirman que:  

 

Fue el titulado Tristeza o Tristezas o Me entristeces, mujer, o Un beso, que con todos esos 

títulos se conoce la composición de José ‘Pepe’ Sánchez y se seleccionó para presentarlo 

como un estilo de canción que haría escuela mundial, son muchos los que piensan que fue 

Quiéreme mucho, de Gonzalo Roig, el que (lo) inició (...), pues indiscutiblemente fue el 

primero que logró resonancia mundial, sobre todo a partir del momento en que lo llevó al 

disco el tenor italiano Tito Schipa. (Restrepo, 1992, p. 11) 

 

Varios autores coinciden en que la composición de Sánchez marcó el inicio del género en 

1885. Este compositor infunde el nuevo estilo a su escuela de trovadores cubanos; así, el 

bolero emprende un camino que se extiende vertiginosamente por toda América Latina. El 

bolero incursiona en el movimiento de la trova cubana, que tiene sus raíces en los juglares y 

trovadores de los siglos XI al XIII. Se evoca la remembranza de las serenatas con 

acompañamiento de guitarras, en las voces de hombres humildes del siglo XIX cubano hasta 

bien entrado el siglo XX. Helio Orovio, musicólogo e historiador cubano, afirma que fue el 

tenor Mariano Meléndez el que dio a conocer la composición de Gonzalo Roig, Quiéreme 

mucho, el 6 de abril de 1911 (como se citó en Restrepo, 1992, p. 11).   

 

Sea como fuere, lo cierto es que desde finales del siglo XIX y comienzos del XX un nuevo 

género musical se abrió paso en el repertorio de las canciones de amor y desde entonces la 

expresión amorosa tuvo una forma distinta de manifestarse. 

 

Entre cultivadores de este nuevo género figuran nombres que están en sitios de privilegio en 

la historia de la música popular y culta: Tito Schipa, Gonzalo Roig, Ernesto Lecuona 
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(“Siboney”, “María la O”), Rita Montaner, Caridad Suárez, Elisa Altamirano; personas que 

no solo componían o cantaban, sino que dirigían obras teatrales o actuaban en ellas. Se puede 

decir, entonces, que lo más interesante de las gentes cultas de La Habana, Santiago, Ciudad 

de México, San Juan y Santo Domingo es que se preocuparon por el bolero.  

 

Muchas de las letras de este género son auténticos poemas, algunos poetas de trayectoria 

como Julio Flórez tuvieron la oportunidad de ver musicalizados sus poemas y grabados en 

discos de acetato. De esta manera, textos condenados a ser leídos por muy pocas personas 

llegaron a millones de radioescuchas del continente. 

 

En España el bolero tiene dos raíces diferentes. De una parte, existió el bolero andaluz que, 

descendiente directo de las seguidillas, comenzó a popularizarse desde 1780 y que, por 

bailarse volado, algunos han deducido que el nombre bolero o volero nos viene del verbo 

volar. Ciertos investigadores atribuyen la invención del bolero al bailarín Sebastián Cerezo, 

precisamente en el año 1780. Este es el bolero que el genial pintor Francisco de Goya 

inmortalizó en uno de sus famosos tapices. De otra parte, hay el popular bolero de las islas 

Baleares, mejor conocido como bolero mayorquino, que copiaron los compositores franceses 

tan dados a inspirarse en la música española. De allí que el bolero aparezca insistentemente 

en las partituras francesas. Desde Méhul y Auber, en sus obras Los ciegos de Toledo y 

Dominó negro, respectivamente, hasta Ravel con su archiconocido Bolero (1928). Aparece 

también en partituras de compositores de otras nacionalidades y Chopin, por ejemplo, se dejó 

seducir por el género y nos dejó su Bolero, Opus 19 (1883). Debemos, sin embargo, establecer 

desde ahora que el bolero de origen español, de compás ternario (3/4), difiere musicalmente 

del bolero caribeño o antillano, de origen cubano, cuyo compás es binario (2/4). (Bendahan, 

1997, p. 35) 

 

El bolero de la América Latina es otro: una melodía romántica que invita a los incautos 

latinoamericanos a deleitarse en los rituales del amor. El bolero es un género bailable y 

cantable diferente por completo de su homólogo español, del que solo conserva la 

nomenclatura.  

 

Nuestro bolero es, como en muchos otros ritmos cubanos, el resultado de que la melodía y el 

toque de tambor africano fueron puestos mejilla a mejilla con música rural basada en Décimas 
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(versos de diez líneas) españolas y melodías del sur de España. Por supuesto que la 

coexistencia de procedimientos armónicos, melódicos y rítmicos provocó su mezcla, que se 

realizó hasta el nivel más profundo. (Fernández, 1992, p. 9) 

  

Constituye sin duda alguna, la primera gran síntesis vocal de la música cubana, que al 

traspasar fronteras registra permanencia universal. 

 

Alrededor de 1920 el bolero eclosiona en La Habana, interpretado en forma vocal, 

acompañado de la guitarra llamada Tres, un bajo, maracas, clave y bongó. 

 

En el bolero tradicional es total la fusión de factores hispanos y afrocubanos, que aparecen 

por igual en la línea acompañante de la guitarra que en la melodía, donde al acento sonoro-

percutido del cinquillo cubano se impone a las palabras del texto literario, dentro del compás 

de 2/4. 

 

Como gran exponente se destacó el Trío Matamoros; posteriormente ejerce influencia en 

tríos mexicanos como Los Panchos, que marcaron un hito en la interpretación del bolero.  

 

Cuando hablamos de la divulgación del bolero a nivel internacional, tenemos que citar 

forzosamente al Trío Matamoros. Esta notable agrupación musical originaria de Santiago de 

Cuba, se formó por iniciativa de Miguel Matamoros, también santiagueño, quien integró el 

conjunto con Rafael Cueto y Siro Rodríguez. La empresa norteamericana RCA Víctor los 

contrató para grabar discos en Nueva York, por 1928. (Bendahan, 1997, p. 38)  

 

Desde aquel momento se inicia la exitosa carrera del citado trío, que populariza el bolero en 

Estados Unidos y lo lleva por numerosos países que visitaron, incluido Colombia, a través 

de sus discos, así como de sus actuaciones en la radio y en los escenarios.  

 

Por el momento, basta recordar que el bolero nace como una canción para serenatas y que se 

mantuvo así hasta los años 1927-28, cuando el Sexteto Habanero y el Trío Matamoros 

impulsaron el bolero-son, una modalidad que consistía en empezar tocando un bolero en 

tiempo lento, pasando luego al ritmo más rápido del son. (Rico, 1993, p. 33)  
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A este elemento rítmico le llamaban montuno, el cual sería vital en la popularidad que 

alcanzaría el bolero como baile en la siguiente década. 

  

Ezequiel Rodríguez Domínguez en su libro “Trío Matamoros: Treinta y cinco años de música 

popular cubana” afirma que: 

 

Desde el año 1900, principalmente en La Habana, cuando primeramente (sic) Alberto 

Villalón y después Sindo Garay trajeron el bolero oriental, sincopado y rayado (El ocaso, 

Retorna, Vida mía), esa música alegre y pegajosa, que decía de por sí lo que era el carácter 

del cubano, fue desplazando lentamente la canción trovadoresca del siglo XIX, melancólica, 

pausada, en que como bien decía un chusco de entonces, ‘podía echarse una pequeña siesta 

entre un compás y otro’. (Rodríguez, 1978, p. 9)  

 

La anterior cita explica cómo el bolero, sobre todo el interpretado por el Trío Matamoros 

(Ciro Rodríguez, Rafael Cueto y Miguel Matamoros), reemplaza la música de los viejos 

trovadores sobre todo santiagueros y se impone poco a poco como el género en el cual se 

expresa el amor a partir de entonces. Ya casi se cumplen 50 años de la muerte de Miguel 

Matamoros y sus composiciones siguen gozando de buena salud y excelente memoria en 

varias generaciones de latinoamericanos. 

 

Paralelo al auge del bolero, los tríos de cuerdas también tuvieron su ocasión en este mismo 

lapso de tiempo: los 20 a los 80. Después del Trío Los Panchos, se conforma una baraja de 

tríos importantes; Los Tres Diamantes, Los Tres Ases, Los Tres Reyes, Los Tres Caballeros, 

que con sus interpretaciones enriquecieron el género del bolero y contribuyeron en su 

recorrido por Latinoamérica, Europa y Asia.  

 

El origen y lanzamiento del bolero coinciden con el nacimiento de las grabaciones de discos 

y la radio. Esta última permite la difusión en gran escala de las canciones prensadas por las 

casas disqueras. 

 

En palabras de Hernán Restrepo Duque (1992), algunos intérpretes del género musical son: 
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Hombres bohemios, hechos en los duros trabajos de la vida, como Agustín Lara, quien a 

pesar de ser hijo de un médico militar porfirista, en La Lagunilla debió vender dulces y cargar 

bultos durante un año y medio; también fue pianista en prostíbulos y esta experiencia lo 

marcaría ya de mayor. Lara es, al mismo tiempo, compositor e intérprete del bolero. El autor 

de Un viejo amor, Alfonso Esparza Oteo, fue un músico de iglesia y luchador en las filas de 

Pancho Villa. Tito Schipa y José Mojica, Enrico Caruso y Alfonso Ortiz Tirado (médico 

cirujano, además), Pedro Vargas y Carlos Julio Ramírez, Víctor Hugo Ayala y Alfredo Sadel 

fueron grandes en el canto lírico, en la actuación teatral y cinematográfica. (p. 31) 

 

Durante 60 años seguidos, de 1920 a 1980, el bolero fue uno de los géneros musicales más 

populares; contó, naturalmente, con excelentes medios de difusión y tal vez a ello se deba su 

popularidad. 

 

El bolero goza de buena salud y sigue siendo escuchado en diversos públicos y escenarios; 

la serenata, las fiestas familiares, la programación de ciertas estaciones radiales y estudios 

concienzudos tienen como protagonista al bolero. Naturalmente, las nuevas sensibilidades se 

sienten mejor interpretadas en las “nuevas músicas”, en las cuales la percusión (el beat) 

parece marcar la pauta. El bolero es un género lento, intimista y muchas de sus letras están 

cargadas de un lirismo que difícilmente cala en las juventudes. Grupos musicales como Les 

Luthiers ya plantearon su crítica y su burla a la índole excesivamente romántica, en la cual 

la mujer aparecía como un ser seráfico, celeste como Ariel, pura esencia, trascendental y más 

allá de toda proporción humana. La mujer (novia, generalmente) estaba idealizada, 

divinizada, tal cual la madre en las milongas y el tango de arrabal. 

 

Conviene decir que las letras de los boleros participan de los mismos elementos de la poesía 

rimada y medida. Se pueden recitar sin el recurso de la música y sonarían como poemas, pues 

sus versos se perciben como un todo. Si se tiene en cuenta que “en la percepción del verso 

interviene, como factor imprescindible, el impulso métrico” (Belic, 1999), en el caso de 

numerosos boleros el lector se encuentra frente a verdaderos poemas, cargados, como es 

natural, con las formas expresivas de época.  
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El bolero bebe del romanticismo y del modernismo; sus cultivadores vienen de leer la poesía 

de Martí y Rubén Darío, López Velarde, Amado Nervo, Julio Flórez y José Asunción Silva, 

entre otros. 

 

El amor humano es el cumplimiento de un mandato divino, reza Triunfamos canción de 

Rafael Cárdenas interpretada por el Trío Martino (agrupación de origen nariñense); en 

Noches de Bocagrande de Faustino Arias, grabada también por el trío en mención, el amor 

estrecha una comunión simpática con los elementos: (el mar, las palmas, la luna, la hamaca, 

la playa). Los elementos ya están en el romanticismo: la amada es inmortal; el amor se piensa 

como entrega eterna. Es evidente que los nuevos troveros cubanos (piénsese en aquellos 

versos de Pablo Milanés “si me faltaras no voy a morirme / si he de morir quiero que sea 

contigo”; o esos otros de “yo no te pido que me bajes un lucero azul / solo te pido que tu 

espacio llenes con tu luz”) hablan de un amor terreno, hermosamente humano. 

 

Un atento escucha boleros puede advertir un marcado erocentrismo en este género musical; 

Eros está en el alma de sus textos; tanto el amor correspondido, como el amor frustrado, que 

no logra la reciprocidad. Las voces y las cuerdas son sentimentales; el amor entre un hombre 

y una mujer están sublimados; la razón de ser del amante es el amor de la amada. “Sin un 

amor el alma muere derrotada”, “sin un amor no hay salvación”, son textos famosos en el 

amplio repertorio de los boleros. Ya en los años ochenta, la balada empezó a hablar de otro 

tipo de amor, menos sublime, más terreno.  

 

Lo suyo hicieron los cantantes de la Nueva Trova Cubana, con sus dos grandes exponentes: 

Silvio Rodríguez, natural de San Antonio de los Baños y Pablo Milanés, oriundo de Bayamo. 

Este último se inició interpretando boleros. El sexo está casi ausente de los boleros, no así de 

las baladas, la salsa y cantautores que han sabido interpretar las nuevas sensibilidades: Joan 

Manuel Serrat, Víctor Manuel, Ana Belén, León Giecco, Charlie García, Silvio Rodríguez, 

Pablo Milanés, entre otros. Estos cantantes, todos sobre la línea de los cincuenta años, hace 

veinticinco años iniciaron su labor de intérpretes de las nuevas maneras de asumir el amor y 

la vida misma. Fueron explícitos en su apoyo a la causa revolucionaria y algunos se 

comprometieron a fondo. Después del derrumbe del bloque socialista y la caída del muro de 
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Berlín han revisado sus antiguos compromisos, pero sus canciones siguen gozando de 

aceptación en públicos jóvenes, profesores de bachillerato y universitarios y gente crítica del 

establecimiento. Vale la pena señalar que la forma de expresar el amor es bien diferente a la 

de los boleros y los boleristas. Este fenómeno de la Nueva Canción en lengua castellana ha 

interesado tanto a España como a los países hispanoamericanos, inclusive a Brasil. Todo lo 

anterior le ha quitado público y espacio a los boleros. 

 

El bolero pudo forjarse solamente en un momento muy peculiar de la historia de este 

continente. Pudo forjarse y arraigarse en nuestro imaginario colectivo durante un tiempo en 

el que todavía estábamos a salvo de ciertas insensateces del progreso, y éramos más ingenuos, 

más apasionados, lo suficientemente inocentes como para reproducir, en pleno siglo XX y 

mediados por nuestro romanticismo y modernismo decadentes, en lengua romance y mestiza, 

los discursos de los trovadores y la errabundez de la juglaría. En los compositores de las 

canciones que constituyen ese corpus copioso que englobamos bajo la denominación genérica 

de bolero; en los cantantes ambulantes que serenatearon tantas madrugadas al pie de los 

balcones o las ventanas amados; en los aficionados que acomodaron las letras a su manera y 

transmitieron oralmente los textos aprendidos tras una ceremoniosa audición nocturnal de 

radio; yo no veo más que un movimiento entusiasmado de cortesanía contemporánea que solo 

pudo producirse en esas décadas atípicas en que Hispanoamérica era todavía – en el espacio 

y el tiempo del mundo- una especie de Provenza desplazada,  conservada en el bálsamo del 

atraso económico y en el apego a tradiciones todavía encarnadas, aferradas a la carne del alma 

colectiva. (Castillo, 1990, p. 26) 

 

2.1. El bolero como expresión musical  

En música se entiende por género la estructura rítmica de una composición y por formato la 

combinación de voces o instrumentos que interpretan esa composición. Estas definiciones y 

diferenciaciones hacen relación al siguiente planteamiento.  

Dentro de las características mencionadas de la música popular, la aparición y permanencia 

de un género originado en el subcontinente latinoamericano y aceptado por la gran mayoría 

de sectores populares, desde el sur de Río Grande hasta la Tierra del Fuego, es aspecto 

interesante de resaltar. Se trata del bolero, género musical con 133 años de existencia, que 

inicia su recorrido por el panorama productor cultural de América Latina y llega a una época 
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dorada cuando fenómenos como la distribución masiva y la convocatoria de millones de 

personas a través de estaciones radiales y cadenas de televisión es aún incipiente; aire 

cultivado por intelectuales, poetas, músicos formados en academias, cantantes líricos, 

locutores, periodistas, profesores universitarios, políticos y hombres y mujeres del común; 

heredero de la canción de prosapia hispánica, teñida fuertemente por los elementos de las 

arias operísticas, la romanza francesa y la canción napolitana. El bolero surge en Cuba, 

impregnado de un evidente nexo con la danza y la habanera. 

 

Conectado con el patrón rítmico de las danzas y de las habaneras, y con un texto narrativo 

que se hacía largo y tendido, es que fue surgiendo en el siglo pasado, un nuevo estilo en 

el acompañamiento guitarrístico, mezcla de rasgueado y punteado, que, a no dudarlo, nos 

llegaba nuevamente por el camino de renovados contactos con sones yucatecos. La 

presencia de familias y tropas, venidas de las recién instauradas repúblicas 

latinoamericanas, y al creciente tráfico entre México y los puertos del sur de Cuba, desde 

los años de la retención de la zona de San Juan de Ulúa por tropas españolas (1825), 

motivó, todo ello, la introducción de un rayado rítmico, muy segmentado y constante, en 

la guitarra prima; acentuado tonalmente en la guitarra segunda. Se producía así un nuevo 

estilo en el acompañamiento que, el llamarle bolero, era como decir: bolereadamente. 

(León, 1984, p. 205) 

 

El género en referencia cuenta con diversas modalidades, todas ellas aceptadas y aplaudidas 

en su contexto regional y en el ámbito continental: el bolero-moruno, el bolero-mambo, el 

bolero-feeling -modalidad de bolero caracterizada por su evolución armónica basada en el 

impresionismo francés y en el género del Jazz-, el bolero-son, el bolero cha-cha-chá, el 

bolero-ranchero y el bolero-beguine, muy cultivado por compositores mexicanos y cubanos. 

Por un lado, el bolero trovadoresco, cauce de la expresión sentimental personal del cantante 

o compositor y hecho específicamente para que el público la escuche y, por el otro, el bolero 

rítmico, emparentado con el son, que, si bien no pierde sus características románticas, puede 

al mismo tiempo ser bailado, convirtiéndolo en cómplice del cortejo erótico-sensual. Dentro 

del campo de la música afroantillana, el bolero no ha tenido un papel protagónico, pero 

siempre ha estado presente como un elemento de contraste a los ritmos más acelerados.  
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El músico cubano José Pepe Sánchez fue el pionero en la definición de los caracteres 

estilísticos del bolero, que comprendía dos períodos musicales de 16 compases, separados 

por un pasaje instrumental al que llamaban pasacalle -marcha popular, de compás muy vivo. 

Nombre con que se conoce, desde 1640 aproximadamente, una danza cortesana de origen 

español y de compás ternario-, ejecutado en las cuerdas agudas de la guitarra; instrumento 

componente del trío en las interpretaciones y que posteriormente al evolucionar el formato, 

dicha función se le delegó al requinto. Aquellos boleros podían estructurarse en modo mayor 

o menor y a veces alternando varias modalidades.  

 

El desaparecido musicólogo, compositor, pianista y director de orquesta cubano Obdulio 

Morales sostuvo que:  

 

El bolero cubano presenta una introducción de ocho compases, y dos partes, con dieciséis 

compases cada una, escritos en 2/4, con una estructura interna bicompasada, o sea el llamado 

cinquillo cubano (corchea – semicorchea – corchea – semicorchea – corchea) alternando con 

otro figurado musical, de acuerdo con el gusto de cada autor, sin olvidar que, casi siempre, el 

cinquillo de la melodía y el del ritmo no coinciden. (como se citó en Cañizares, 1992, p. 23) 

 

Otra reflexión formal frente al género, es la planteada por el musicólogo, compositor, 

etnólogo y pedagogo cubano Argeliers León (1984): 

 

Al finalizar el siglo XIX ya el bolero había asimilado la forma de la canción y bajo el 

nombre de bolero aparecieron sus textos en muchos libros de canciones que se publicaron 

en la época. Luego el bolero asimiló los elementos formales de la canción binaria, aunque 

con los elementos rítmicos a que había llegado en su acompañamiento. Estos motivos 

rítmicos sirvieron, a su vez, para elaborar la línea melódica, la que cobró una mayor 

fuerza criolla y llegó a suplantar la presencia de la canción cubana, aunque conservó la 

expresión lírica de ésta y sus características formales (dos períodos repetidos con el 

clímax en el segundo, que sirve, además de consecuente). El bolero perdió rápidamente 

esos textos largos y asimiló los que empleaba la canción, con sus dos secciones 

tradicionales y con sentido amoroso, precedidas de una introducción. El ritmo evolucionó 

a causa de la primitiva mezcla de rasgueado y punteado, hasta asimilar, en rayados de la 

guitarra prima, el tradicional cinquillo, que pasaba también al danzón, en éste como 
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fondo acompañante, mientras que en el bolero apareció dentro de la propia línea 

melódica. El ritmo fue acercándose cada vez más a la melodía fluida de la canción, hasta 

jugar con el tempo del acompañamiento para desplazar la melodía saliéndose de ese 

acompañamiento tras la búsqueda de novedades, y la fabricación de estilos propios, que 

tanto se dan en la música urbana cuando se comercializa. (p. 217) 

 

El periodista, escritor, conferencista, gestor, promotor y difusor cultural colombiano César 

Pagano (1986) afirma que el bolero había ganado progresivamente los pasacalles para la 

guitarra y, además, que: 

 

La contradanza le había dejado el tiempo binario (2/4), el cinquillo había sido incorporado 

con otros acentos. Quizá la habanera y el son fueron los decisivos para aportarle la síncopa, 

el tiempo, la métrica y el ritmo que definitivamente lo diferenció de la lenta y declamatoria 

canción (p. 102).  

 

Por su parte, el profesor, editor, guitarrista e investigador cubano Radamés Giro Almenares 

(1996) agrega que: 

 

Acompañaba el canto y acompañamiento de guitarras el ritmo pimentoso que se marcaba con 

el entrechoque de cucharas, y se imponía la figuración rítmica del llamado cinquillo cubano 

-grupo de cinco notas sincopadas de diferentes valores que forman un tiempo regular-, que 

generalmente ocupaba el primer tiempo, considerado tiempo fuerte, al que seguía el tiempo 

débil o complementario. (p. 259) -Ver Figura 4– 

 

 

        Cinquillo                   Tiempo débil 

         (Tiempo fuerte)           (Complementario) 

Figura 4. Célula rítmica del cinquillo cubano 

Fuente: elaboración propia  
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“Otra figuración rítmica frecuente en la música tradicional cubana es el tresillo cubano. Al 

igual que en el cinquillo, en el tresillo cubano tenemos tres figuras de distinto valor dentro 

del compás” (Giro, 1996, p. 259) -Ver Figura 5- 

 

 

        Tresillo Cubano           Tiempo débil 

        (Tiempo fuerte)           (Complementario) 

Figura 5. Célula rítmica del tresillo cubano 

Fuente: elaboración propia  

 

La línea melódica de los boleros tradicionales cubanos más representativos muestra un 

trazado melódico estructurado casi siempre sobre la figuración del cinquillo cubano, el cual 

obliga a las palabras del texto a conducirse bajo su jerarquía dinámica. Compositores 

calificados y pianistas alternan la figuración del cinquillo, remitiéndola a la mano izquierda 

acompañante en el piano realizando figuraciones melódico-armónicas de adorno. 

 

Hasta los años 40 no se renovó el bolero, adoptando entonces, para elaborar la línea del canto, 

una concepción rítmica muy regular y constante, motivos que se movían en progresiones por 

grados o terceras, dentro de un ámbito muy reducido, lo que hacía que la melodía silábica 

facilitara el decir el contenido del texto. La elaboración melódica que permitió una expresión 

más dicha, declamante, se fue cargando de formas de comunicación verbal, como reacción a 

la situación enajenante en que se vio el creador. Por un lado se llegó al feeling (por el lado de 

la comunicación de lo subjetivo), por otro, según su temática y motivaciones (por el lado de 

la comunicación de lo objetivo), se alcanzó las variantes que ha tenido la canción con 

contenido. (León, 1984, p. 221) 

 

Poco a poco los compositores inician la musicalización de versos de poetas conocidos. El 

bolero continúa desarrollándose, enriqueciéndose y evolucionando, pero aun cuando es 

interpretado por diferentes grupos instrumentales, nunca pierde su carácter, ya que el 

instrumental percusionista del son se adapta y le brinda el marco necesario a su más cabal 

expresión. 
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El reconocido investigador, compositor y también arquitecto antioqueño Samuel Bedoya 

Sánchez (1986) hace mención en la siguiente cita, respecto a la diversidad de formatos al 

servicio del género:  

 

La conformación de las músicas caribe-hispanoamericanas es especialmente compleja desde 

el punto de vista de los instrumentos utilizados para su ejecución. Y en el Caribe se gesta un 

tipo de sonoridad, el trío de Guitarras, Voces y Percusión, que no puede ser más 

característicamente bolerístico. En este complejo tímbrico se expresan desde las técnicas 

armónicas heredadas, como el canto a voces paralelas, hasta los nuevos acordes a tres y cuatro 

voces ligados a las técnicas impresionistas europeas de la época. Por otra parte, el lenguaje 

armónico de las orquestas que interpretan el bolero evoluciona desde las líneas simples en 

dos o tres instrumentos que responden a la línea melódica del cantante, hasta las enormes 

masas de contrapunto lineal y acordes enlazados en bandas de trompetas, trombones y 

saxofones que aunque similares al ‘Jazz Band’ de los años 20, no hacen más que continuar la 

tradición bandística de las islas del Caribe y los países continentales. (p. 7) 

 

El acompañamiento instrumental del bolero es muy variado y ha sido interpretado de diversas 

maneras por orquestas como la Fania All Stars, la Sonora Matancera o la Sonora Ponceña, 

por sextetos o por tríos como Los Panchos.  

 

El patrón de acompañamiento del bolero en la guitarra según el destacado pedagogo musical 

colombiano Fabio Martínez (1992, p. 12) es el siguiente: -Ver Figura 6-                                                                                   

  Acordes 

 
                                                                                                                              Bajos 

                  B1    Ac    Ac   B2   Ac   B2   Ac     B1            B3   B2 

                                                                               R (fundamental) 3a.          5a. 

B1 y B2= Bajo 1 y Bajo 2.       AC= Acorde 

Figura 6. Patrón de acompañamiento del bolero en la guitarra 

Fuente: Cómo tocar guitarra con acordes disonantes (Martínez) 
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La célula rítmica predominante en la ejecución del bajo eléctrico o el contrabajo al interpretar 

boleros es: -Ver Figura 7- 

 

Figura 7. Célula rítmica del bajo 

Fuente: elaboración propia 

 

Con variaciones frecuentes como: -Ver Figura 8- 

 

 

Figura 8. Variación de la célula rítmica del bajo 

Fuente: elaboración propia 

 

El chileno Agustín Fernández Barros (1992) destina en su libro “Historia del bolero” un 

capítulo a los instrumentos con los que se interpreta este género; en el que enfatiza 

especialmente en el grupo de la percusión describiéndolo de la siguiente manera: 

 

La herencia cubana en los boleros está señaladamente marcada por los instrumentos que se 

utilizan en su interpretación. Hasta hoy, casi sin modificación alguna, se siguen usando 

instrumentos que fueron inventados por los esclavos. Se trataba de elementos pobres y 

primitivos. El negro afrocubano, al igual que el africano, lograba sacar sonidos de percusión 

muy variados de cualquier objeto que cayera en sus manos. Así, unas piedrecitas o semillas 

dentro de una fruta seca y endurecida eran suficientes para tener las Maracas. (p. 45) 

 

El esquema rítmico de las maracas es: -Ver Figura 9– 

 

Figura 9. Patrón rítmico maracas 

Fuente: elaboración propia 
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Aunque su constancia es la ejecución de la primera división del pulso (corcheas): -Ver Figura 

10- 

 

Figura 10. Variación patrón rítmico maracas 

Fuente: elaboración propia 

 

De los clavos de madera dura que se usaban en la construcción de embarcaciones, los negros 

habaneros fabricaron unos Palitos Sonoros que pueden adaptarse a cualquier tipo de melodía 

y que hoy conocemos con el nombre de Claves. Si en algún momento no tenían palitos o 

cucharas para repiquetear, se utilizaban los dedos y las manos para golpear sobre cualquier 

superficie. Los instrumentos se fueron perfeccionando. Así, del tablero o la gaveta se pasó al 

‘cajón antiguo de bacalao’, que era de muy buena madera y tenía mucha más sonoridad. Al 

cajón de bacalao se añadió otro más pequeño, conocido como ‘cajoncito de velas Sabatés’… 

Este cajoncito añadía un sonido agudo a diferencia del sonido grave que hacía el de bacalao. 

Con los años los cajones se sustituyeron por dos tambores de tipo abarrilado. Uno de éstos se 

llama Tumbadora, que sirve para producir los sonidos graves, y el otro tiene por nombre 

Quinto, y se utiliza para los sonidos agudos. (Esta pareja de tambores también recibe el 

nombre de Congas). El tambor doble y pequeño se llama Bongó. Aunque los instrumentos 

musicales afrocubanos ofrecen acompañamiento rítmico, los tambores tienen voz 

independiente. El ritmo de cada uno puede ser diferente o contrastante. A veces tienen a su 

cargo largas frases que dependen de la imaginación del músico. De todas maneras, en el 

bolero los instrumentos de percusión tienen un papel definido, imposible de soslayar. Un 

buen bolero debe tener una buena y adecuada percusión. (Fernández, 1992, p. 45) 

 

En diferentes épocas todas las orquestas de son y de salsa han incluido boleros en sus 

repertorios, llegando a crear verdaderos clásicos como es el caso de la Sonora Matancera 

que a través de sus múltiples intérpretes ha hecho participar a su audiencia de esta 

manifestación musical. Cantantes como la gran Celia Cruz con Tu voz, Daniel Santos con Yo 

no he visto a linda, Celio Gonzáles con Total, Bienvenido Granda con Óyeme Mamá o Bobby 

Capó con Piel Canela, implantaron un estilo muy personal de cantar el bolero, que 

continuaba con las glorias del gran Benny Moré quien, además de ser un gran sonero, fue un 

bolerista de altos vuelos. En la actualidad, el bolero ha ganado nuevamente espacios en el 
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trabajo de intérpretes que si bien no pertenecen al mundo de la música afroantillana han 

descubierto la capacidad del bolero para transmitir vivencias y sentimientos amorosos que 

los otros aires no tienen necesariamente, demostrando así que el bolero sigue vigente y que 

ocupa un lugar importante tanto en el campo de la música como en la vivencia cotidiana del 

cortejo amoroso.  

 

En cuanto al tratamiento armónico y melódico en los boleros, es tan variado y extenso, que 

resultaría complejo determinar un comportamiento estandarizado. 

Como tarea para futuras investigaciones, se propone seleccionar un número representativo 

de boleros para aplicar un riguroso análisis armónico y melódico que pueda dar cuenta de 

elementos característicos y recurrentes en el género musical. 

 

2.2. El bolero y su interpretación en el formato de trío 

En líneas anteriores se reseñaba que a finales de la década de los veinte: 

 

El bolero se mezcla con el son, principalmente en septetos y tríos, entre los que sobresale el 

legendario Trío Matamoros (Siro Rodríguez, Rafael Cueto y Miguel Matamoros. 1925), y 

nace el bolero-son. Empieza a bailarse, con toda la cadencia tropical, el género modelado por 

Pepe Sánchez cincuenta años atrás. (Orovio, 1995, p. 8) 

 

Cabe aclarar que, aunque el grupo constaba de tres músicos, estos cantaban a dos voces y el 

formato instrumental estaba compuesto por dos guitarras y maracas. Los roles interpretativos 

del Trío Matamoros estaban dispuestos de la siguiente manera: Miguel Matamoros: voz líder 

y primera guitarra (encargada de los punteos), Siro Rodríguez: segunda voz y maracas, y 

Rafael Cueto: segunda guitarra (de carácter acompañante-armonizante). 

Ahora bien, al Trío Matamoros en su conformación organológica (aún sin el requinto y una 

tercera voz), se le considera como el precursor del formato; no solo por su instrumentación 

sino por haber incluido al bolero como parte fundamental de su repertorio. 

 

Manteniendo el presente discurso en la geografía antillana, más exactamente en tierras 

borinqueñas: 
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Las combinaciones vocales con respaldo de cuerdas llenan un importante capítulo en el 

panorama romántico puertorriqueño. Los más notables son los tríos, entre los que sobresalen 

el Trío Borinquen, fundado por Rafael Hernández (compositor del “Lamento Borincano”) en 

1927 con Antonio Mesa y Salvador Ithier, el Trío Vegabajeño, creado en 1940 por Fernandito 

Álvarez Benito de Jesús y Pepito Maduro; el Trío San Juan, establecido por Johny Albino en 

1948 con Santiago Chago Alvarado y Félix Ola Martínez; el Trío Los Antares fundado por 

Felipe Rodríguez en 1950 con el respaldo de Rafael Scharon, Sotelo Collazo y Raúl Balseiro; 

el Trío de Johny Rodríguez (junto a Lalo Martínez y Manuel Jiménez. 1940) y el Trío de 

Julito Rodríguez (junto a Rafael Scharon y Junior Nazario. 1961). (Orovio, 1995, p. 26) 

 

Un capítulo fundamental en la historia del bolero lo llenan los tríos de voces y guitarras de 

origen mexicano, que comienzan a proliferar desde finales de la década del cuarenta, teniendo 

como antecedentes los tríos cubanos y puertorriqueños. 

  

Inicia ese estilo el trío Los Panchos (Alfredo Gil, Jesús “Chucho” Navarro y Hernando 

Avilés), que en 1944, en New York, encuentra una fórmula atractiva desde el punto de vista 

técnico-sonoro: las guitarras de Navarro y Avilés hacen un acompañamiento que fija el 

aspecto rítmico-armónico, mientras el requinto de Gil borda la melodía; Navarro hace la voz 

segunda, Gil aporta un tono medio y Avilés perfila una voz prima, que por momentos alcanza 

el falsete. (Orovio, 1995, p. 36) 

 

Los Panchos se reúnen para interpretar inicialmente huapangos y rancheras. Sin embargo, 

tuvieron que privilegiar los boleros en favor de la inmensa mayoría de los oyentes que 

escuchaban sus actuaciones por las ondas internacionales de las radios norteamericanas; el 

bolero era el preferido.  

 

Los Panchos jamás habrían logrado la fama y su longeva existencia si no hubieran cambiado 

oportunamente su repertorio original por boleros. Aquí resultó irrelevante la “autenticidad”, 

porque Los Panchos le dieron un formato único, triunfador e inconfundible a su estilo de 

interpretar boleros. (Fernández, 1992, p. 21) 

 

Cultivando el bolero –que ya contaba con un precedente azteca en este tipo de agrupación 

con el Trío Calaveras (Raúl Prado, Guillermo y Miguel Bermejo. 1931)–, Los Panchos llegan 
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a Ciudad de México en 1948 y activan el detonador para el nacimiento de excelentes 

formaciones: Los Tres Diamantes (Enrique Quesada, Gustavo Prado y Saulo Sedano. 1948), 

Los Jaibos (Carlos Crespo, Gilberto Peinado y Ventura Rojo. 1949), Los Tecolines (Sergio y 

Jorge Flores, Jesús García y Lázaro Galindo. 1950), Los Tres Caballeros (Roberto Cantoral, 

Benjamín Correa y Leonel Gálvez. 1952), Los Delfines (Erasmo Pérez, José y Jesús Oloarte. 

1952), Los Tres Ases (Marco Antonio Muñiz, Juan Neri y Héctor González. 1953) y Los Tres 

Reyes (Hernando Avilés, Gilberto y Raúl Puente. 1958). (Orovio, 1995, p. 36) 

 

2.3. El bolero en Colombia 

En Colombia la música de corte sentimental y, específicamente, el género de bolero aparece 

contextualizada en las décadas de 1960, 1970 y 1980. Este lapso de tiempo es importante 

pues en él se crea y logra personalidad propia, en el conjunto de los grupos musicales del 

país el trío de voces y guitarras como formato insigne del género. 

 

El bolero llegó a Colombia como música caribeña, de la mano de los grandes espectáculos, 

de los medios de comunicación y el comercio permanente de discos, sobre todo en la Costa 

Atlántica. Cuando los grandes boleristas cubanos y mexicanos visitaron el país la aceptación 

fue inmediata: 

 

La radio colombiana nació el 8 de diciembre de 1929, en Barranquilla con la emisora fundada 

por Elías Pellet Buitrago, La Voz de Barranquilla. Después se fundó La Voz de Bogotá por 

don Gustavo Uribe, luego Radio Boyacá en Tunja, y la voz de los Laboratorios Fuentes en 

Cartagena que después se llamó Emisora Fuentes. (Peláez, 2002, p. 68) 

 

Era muy importante que el bolero se impusiera previamente en los Estados Unidos, porque 

en ese país estaban las sedes de las casas editoras de discos más importantes del mundo. De 

alguna manera regían las preferencias de millones en toda América Latina. Si un estilo, ritmo 

o título no triunfaba primero en USA, difícilmente iba a imponerse en el resto del continente. 

(Fernández, 1992, p. 27) 

 

El bolero tuvo un contacto frecuente con el público cuando los barcos entraban al río 

Magdalena cargados de discos y vitrolas.  
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La vía de comunicación más importante en aquellos años entre la costa atlántica y el interior 

del país, era el río Magdalena. Los barcos que salían de Barranquilla, hacia el interior llevaban 

casi siempre grupos musicales que amenizaban los días de recorrido que se gastaban para llegar 

a Honda. Estos músicos que habían aprendido los boleros que transmitían las emisoras de la 

costa atlántica, los cantaban en el barco y seguramente lo tendrían que hacer en repetidas 

ocasiones, hasta que los pasajeros también los aprendían, llevándolos hasta sus hogares. En esta 

otra forma llegó el bolero al interior del país. (Rico, 1993, p. 230)  

 

La llegada de estos nuevos grupos musicales al país y las nacientes industrias radiofónica y 

discográfica incidieron en las dinámicas culturales del país:  

 

Influyó mucho en el auge del bolero en Colombia la inauguración de la emisora XEW de 

México el 18 de septiembre de 1930 que transmitía en onda corta. En Medellín residía el 

español José María Tena quien copiaba en papel pautado la música del bolero que se estrenaba 

en la prestigiosa emisora, y su esposa copiaba la letra en taquigrafía. Casi al otro día, el maestro 

enseñaba el bolero, para ser estrenado en Medellín, a las hermanas Marta e Inés Domínguez y 

al tenor antioqueño Luís Macía. Además, la cadena Kresto con la dirección de Juan Carlos de 

Ambrosi, trajo a Medellín muchos artistas. También vinieron muchos cantantes de moda en 

esos años, patrocinados por la Cadena Azul de Laboratorios Bayer y los programas de Sal de 

Uvas Picot. (Peláez, 2002, p. 68) 

 

Se destaca el protagonismo del director de orquesta y compositor español José María Tena: 

 

Los boleros que se escuchaban en Colombia y que venían en discos tuvieron en esos años el 

concurso de un músico clave de la época. Se trata del español José María Tena, quien había 

llegado a Colombia en el año de 1934 contratado para la dirección de la Compañía de Marina 

Ughetti. Con buena experiencia en el manejo de espectáculos en su país, Tena fue de 1935 a 

1939 el director de la orquesta de la Voz de Antioquia. En los programas de esta emisora que 

había lanzado sus primeras vibraciones en 1929, se vivieron algunos de los momentos más 

brillantes de ese primer del bolero en Colombia. (Mora, 1986, p. 99) 
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El paso del Trío Matamoros por Colombia fue un hito significativo como memoria de una 

excepcional manera de hacer música popular, que echó raíces en el gusto musical de los 

colombianos.  

 

En el mes de septiembre de 1933, el Trío Matamoros, conformado por Miguel Matamoros, 

Siro Rodríguez y Rafael Cueto, sale de Cuba en una gira artística que lo llevará a Panamá, 

Curazao y Venezuela para terminar en Colombia, donde llegan por Cúcuta a fines del año 

1933. A lomo de mula, según lo expresa Cueto, hacen el más largo recorrido de su vida 

musical por un país: Cúcuta. Pamplona, Málaga, Tunja, hasta llegar a Bogotá, donde inician 

temporada el 5 de enero de 1934, en el Teatro Faenza. Siguen hacia el interior de Colombia, 

presentándose en Girardot, Ibagué, Armenia, Cali, Tulúa, Palmira, Pereira, Manizales, Buga, 

Rioseco, Valparaíso, La Pintada, Medellín, Puerto Berrío, Barrancabermeja, Bucaramanga, 

Cartagena y Barranquilla. (Rodríguez, 1978, p. 38)  

 

Antecedió al paso del Trío Matamoros por Colombia, el también cubano Trío Habana, que 

produjo una especial impresión. Aún subsisten en Colombia grupos armónicos que con 

guitarras y maracas tocan música de Matamoros, o con el estilo de sus guarachas, sones y 

bolero-son. 

 

Fabio Betancourt Álvarez (1993) en su libro “Sin clave y bongó no hay son: música 

afrocubana y confluencias musicales de Colombia y Cuba”, sostiene que: 

 

Las confluencias musicales de Colombia y Cuba, son solo un ejemplo de interrelaciones 

musicales, ya que en las zonas de cultura hispanohablante son frecuentes los contactos 

especialmente con Cuba, que ha penetrado con sus formas musicales en todo el ámbito de 

Las Antillas, y en países como México, Venezuela y Panamá, no solo con el son y la rumba, 

sino a través de géneros como el danzón, el bolero y la guaracha, e incluso, con formatos 

instrumentales y estilos. La incidencia de la música cubana se prolonga desde los comienzos 

del siglo hasta nuestros días. (p. 224) 
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Por su parte, Orlando Mora (1986) comenta:  

 

La difusión del bolero en Colombia se llevó a cabo gracias a la existencia de la radio, que fue 

el primer vehículo de su propagación continental a partir de los años 30, con una 

programación que podía escucharse en directo desde nuestro país. [...] Con la aparición de la 

radio en el país toda la música gana en posibilidades de audición masiva. La programación 

estaba diseñada por franjas y algunas de ellas hacían énfasis especial en la música. Así, por 

ejemplo, en mayo de 1933 se anunciaba el llamado programa de música para la hora de la 

comida, de siete y media de la noche y a nueve y media, con una variedad que incluía valses, 

foxes, música brillante, un tema del Trío Argentino (Tengo miedo) y varios otros de Alfonso 

Ortiz Tirado anunciados como canciones: Labios rojos, ¿Qué pretendes? y Lamento gitano. 

(p. 97) 

 

De alguna manera, entre finales de los años treinta y mediados de los cuarenta, el bolero 

empezó a convertirse en el ritmo de moda. A través de la radio comenzaron las presentaciones 

de los boleristas con fama internacional, en los radioteatros con público en vivo. En esos 

escenarios surgieron los primeros intérpretes y despegaron, dado el interés que generaron en 

otros países. Fueron los años brillantes de Manuel Astudillo, Maruja Yepes, Hernando 

Muñoz, Álvaro Dalmar, Luís Macía y Carlos Julio Ramírez, pero también la época de 

compositores de la talla de Jorge Añez, quien fue el primer compositor nacional en asumir 

debido a su trabajo permanente con Guty Cárdenas -músico, compositor, cantante mexicano 

y uno de los precursores del bolero en su país-  al bolero como una necesidad. 

 

Alfonso de la Espriella (2005) en su libro “Historia de la música colombiana a través del 

bolero”, asegura que el cartagenero Daniel Lemaitre Tono, su abuelo, compuso el primer 

bolero colombiano “Niña de los ojos verdes” (1919). Sin embargo, otro erudito del tema, 

Jaime Rico Salazar, sostiene que este bolero de Lemaitre era al estilo español y que por 

ningún lado se conoce la partitura original. Dice Rico Salazar que el primer bolero 

colombiano fue “Te amo”, de Jorge Añez A., el que grabó en Nueva York con Tito Guizar, 

en el Sello Durium, en 1928. 
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Añez compuso “Te Amo”, cuya letra iniciaba diciendo: Como sabes que doy por ti la vida, 

me preguntas por qué te amo yo así, y me pides que te diga, bien mío, el por qué la existencia 

he cifrado yo en ti.  Este compositor, quien por el año de 1951 escribe el libro “Canciones y 

Recuerdos”, referente obligado para investigaciones de esta índole: 

 

Nació en Bogotá el 21 de abril de 1892 y falleció el 22 de julio de 1952. Emprendió gira por 

Centroamérica con Justiniano Rosales y en El Salvador se encontraron al bogotano Luís 

Felipe Moreno; juntos recorrieron Honduras y El Salvador. En esa gira se encontraron 

también al poeta Porfirio Barba Jacob, quien se les unió. A finales de 1918 llegaron a México 

donde Rosales, Añez y Moreno se dieron a conocer como el Trío Colombiano. (Peláez, 2002, 

p. 67)  

 

Desde finales de la década de los 50, cuando el general Rojas Pinilla trae a Colombia la señal 

de televisión y se crea el Instituto Nacional de Radio y Televisión – INRAVISION, la imagen 

visual ayuda aún más a popularizar a los cantantes. Ya no solo se reconocen las voces -algo 

logrado con la radio- sino que las gentes se familiarizan con los rostros, los ademanes y las 

características de sus ídolos de moda. Después aparecerían el video casero, en su momento 

la Internet y los avances espectaculares en la grabación de videos musicales que se 

encargaron de saturar de imágenes del ídolo del día a millones de personas en todo el mundo. 

El contacto con el ídolo fue importante, lo que se logró en las plazas y en los estadios; pero 

el don de la ubicuidad se logró gracias a la televisión y el sistema VHS.  

 

Antes de mediados del cincuenta los discos de boleros grabados en el país son más o menos 

ocasionales, y solo con este triunfo llegaron a tener una presencia notoria. Esa aparición se 

explica en parte por la inmensa popularidad del (bolero) (...), que se mantenía en alza por la 

influencia ya anotada de la escuela argentina y sus afamados intérpretes. Hubo además 

algunas circunstancias favorables como las restricciones en la importación de discos, lo que 

obligaba a reforzar las grabaciones nacionales, y además la disposición del gobierno, que 

obligó a que de las canciones se tuvieran que hacer versiones por intérpretes nacionales. 

(Mora, 1986, p. 103) 
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Han sido numerosos los tríos colombianos dedicados al cultivo de la canción romántica por 

excelencia, entre ellos Los Romanceros (Jorge Valle, Alberto González y Luís E. Pavón, 

1945), Los Provincianos (Oscar Fajardo, Jorge y Luís Durán. Barranquilla, 1947), Los 

Isleños (Gastón Guerrero, Oscar Fajardo y Santander Díaz. Barranquilla, 1953), el Trío 

Martino (Luís Criollo, Sixto Insuasty y Luís Alberto Mora, relevado poco tiempo después 

por Hugo Ordóñez. Pasto, 1961) y el más reconocido internacionalmente el Trío Dalmar 

(Álvaro Dalmar, Eduardo Durán -Cuba- y Alejandro Giraldo. 1946).  

 

Tríos como Los Isleños, el Trío Dalmar, Los Romanceros, Los Románticos y el Trío Martino 

hicieron época en Colombia, a la par con numerosas agrupaciones similares, sobre todo 

procedentes del sur del país (con fuerte influjo de la música ecuatoriana) que tuvieron su 

época dorada y en los últimos veinte años empezaron a perder fuerza, cediendo finalmente 

el espacio a nuevas expresiones musicales.  

 

En la década de los sesenta:  

 

Cuando la época de las grandes orquestas había pasado, aparecieron los otros formatos con 

mayor intensidad. El más frecuente fue el de los tríos, como el Martino o Los Isleños, aunque 

los creadores siguieron floreciendo desde otros lugares no especializados en bolero, entre los 

que tuvo un lugar privilegiado la figura de Jaime R. Echavarría”. (Torres, 1995)  

 

Pero también en esa época, se desarrollaron en Colombia otros estilos, mucho más populares 

que los anteriores y que, aunque no provenían tampoco del bolero tradicional, si tuvieron un 

grado de especialización notorio con el paso de los años. En la misma época: 

 

Se da la presencia de un trío como Los Romanceros que lograron logró convertirse en la 

agrupación más importante del género en el país. Con los nombres de Alberto González, Luís 

Pavón y Jorge Valle se vive el más brillante instante de los tríos dedicados al bolero en 

Colombia y las versiones contenidas en su disco Chacha linda (un larga duración casi 

exclusivamente con boleros) resultan suficientemente reveladoras de lo que fue su aporte al 

género, en un tipo de agrupación que quizás ha tenido mucho más espacio en el campo de la 

música colombiana. (Mora, 1986, p. 105) 



 
77 

 

Algunos intérpretes colombianos destacados que han cultivado el bolero son: Carlos Julio 

Ramírez, Víctor Hugo Ayala, Alberto Granados, Jorge Ochoa, Gustavo López, Jairo Villa, 

Régulo Ramírez, Lucho Ramírez, Alberto Osorio, Jaime Hernández, Julio César Alzate, Billy 

Bedoya, Lucho García, Nelson Pinedo y José Luís Escobar. Dentro de las voces femeninas 

de esa época se citan a las Hermanitas Pérez, Lucía Herrón, Ligia Mayo, Nubia Ordóñez, 

Matilde Díaz y Dionne Restrepo; en la costa surgió Esthercita Forero.  

 

Los compositores colombianos han hecho un aporte imperecedero a este género musical. 

Baste señalar a compositores como Jaime R. Echavarría, José Barros, Lucho Bermúdez, 

Edmundo Arias, Carlos Arturo, Alberto Granados. Dentro de las interpretaciones, Triunfamos 

y Noches de Bocagrande destacan al Trío Martino, quienes con su registro en los inicios de 

su carrera estamparon un sello inconfundible en el abanico de voces durante cuarenta años 

seguidos. (Restrepo, 1992, p. 190) 

 

Colombia por su parte, no se convirtió, por problemas de creación, en una potencia dentro 

del género romántico que ya rebasó los cien años de existencia. Hernán Restrepo Duque, una 

de las personas que más acuciosamente investigó sobre el bolero colombiano, definió lo 

anterior con detalle en su libro “Lo que cuentan los boleros”:  

 

Es realmente un hecho y hay que decirlo. No tuvimos un solo compositor que se destacara 

como eminentemente bolerista. Unos estuvieron en la música andina, en el pasillo y en el 

bambuco; otros en la tropical, en el porro y en la cumbia; y si incursionaron en la canción 

romántica, en el bolero, su repertorio, aunque fue mínimo, tuvo páginas hermosas. 

Curiosamente somos el país en Latinoamérica que más ha querido el bolero, mientras que en 

México, Cuba o Puerto Rico decayó ostensiblemente después de la década de los años 

sesenta, entre nosotros han tenido vigencia permanentemente. Lo demuestra el hecho claro 

de que en nuestras principales ciudades se mantienen emisoras que lanzan boleros las 24 

horas de su programación radial. (como se citó en Torres, 1995) 

 

Peláez (2002) señala “la incidencia de agrupaciones como el Trío América, el Trío Martino, 

Los Isleños, Los Románticos, Los Pamperos y otros que hacen las delicias de las personas 

que gustan del bolero con cuerdas”. (p. 72).  
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Por su parte, dice Orovio (1995) que numerosos tríos colombianos se han dedicado: 

 

Al cultivo de la canción romántica por excelencia, entre ellos, Los Provincianos, Los 

Romanceros, el Trío Martino, y el más reconocido internacionalmente, el Trío Dalmar. 

Asimismo, se cuentan orquestas que acogieron el ritmo de bolero bailable, como la de José 

María Tena, la de Lucho Bermúdez, la de Nano Rodríguez, la de Alex Tovar, y el grupo musical 

del pianista y organista Jaime Llano, notable compositor y arreglista. Varias figuras nuevas se 

han acercado al género bolerístico, que revive en las voces de Alci Acosta, Carlos Arturo 

González y, a escala internacional, en el estilo de Claudia de Colombia y Patricia González. (p. 

48) 

 

En consecuencia, se hace evidente la fuerte influencia de los tríos mexicanos y 

puertorriqueños en las nacientes agrupaciones colombianas:  

Siguiendo la escuela de Los Panchos y de Johnny Albino y su Trío San Juan, surgieron en 

Colombia miles de tríos, destacándose a nivel internacional el Trío Dalmar (en Nueva York) 

que aunque tuvo cubanos entre sus integrantes, estuvo bajo la inspiración y la dirección de 

Álvaro Dalmar. A nivel nacional el mejor trío que brilló en la época dorada del bolero en 

guitarras fue Los Provincianos, que compitieron de igual a igual en popularidad con los mejores 

tríos de la época. Después se convirtieron en Los Isleños. También se destacaron Los 

Romanceros, Los Románticos y el Trío Martino. Y aunque dueto, Gómez y Villegas impusieron 

boleros con mucho éxito. (Rico, 1993, p. 248) 

 

La posibilidad de interpretación de los boleros estuvo ceñida a la existencia de orquestas y 

conjuntos musicales que le pudieran dar respaldo instrumental. A partir de los años cuarenta, 

ese respaldo lo otorgaron las grandes orquestas tropicales que seguían un modelo establecido 

en Cuba y Estados Unidos para el jazz y el son. Por eso la música de esos años y sobre todo 

de la década siguiente, la marcaron compositores no boleristas e intérpretes de alguna manera 

acondicionada. Lucho Bermúdez, José Barros, Alex Tovar, Pacho Galán y Edmundo Arias 

tomaron la batuta del género y así se canalizó en sus grabaciones con cada uno de sus 

intérpretes, sobre todo con Matilde Díaz con la orquesta de Lucho Bermúdez. Fue producto 

de la moda imperante, de alguna manera, pero también resultado de esa característica 

caribeña propia del bolero.  
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El bolero de arrabal (asociado a términos como ‘cantinero’ o ‘rockolero’), comprendido 

como uno de los géneros musicales predilecto en los asentamientos periféricos, es una 

inclinación musical que se da especialmente por el contenido de sus letras –que relatan de 

manera escueta acontecimientos amorosos como la decepción, el engaño y la traición– y por 

su difusión radial y discográfica –principalmente a través de las rockolas (gramófonos que 

funcionan con monedas)– en lugares propios de centros nocturnos asociados al consumo de 

alcohol como cabarets, bares y cantinas, alcanzó enorme popularidad y arraigo; sobre todo 

en las poblaciones intermedias colombianas, donde cantantes como Alci Acosta, Tito Cortés 

y Óscar Agudelo se convirtieron en ídolos. Unidos al vals, al tango y al pasillo, estos 

intérpretes y compositores le dieron una característica de identidad nacional al bolero, pero 

también provocaron que el género se desvirtuara. No era ese su enfoque inicial como no lo 

fue tampoco el bolero salsero o unido a la salsa, que predominó en los años setenta. Se dice 

que el bolero ha tenido un receso evidente en los últimos años, lo cual es cierto solo en parte. 

Los creadores han disminuido y solo se observan creaciones en pequeños y aislados eventos. 

Pero el furor y el interés por este género romántico se ha mantenido vigente y por temporadas 

ha crecido con notoriedad. 

 

El bolero en Colombia: 

 

Sigue adelante y en las últimas décadas han surgido boleristas como Carlos Arturo, María 

Eugenia Piedrahita, María Isabel Saavedra, Sonia Martínez y otras, que en algunos casos 

también son compositoras. Y de las últimas generaciones de boleristas están Juan Carlos 

Coronel y Charlie Zaa. (Peláez, 2002, p. 72) 

 

2.3.1. Compositores colombianos de bolero. 

A partir de la investigación realizada, en la siguiente tabla se relacionan los nombres de 79 -

Tabla 1- de los más importantes compositores colombianos que inmortalizaron sus líricas a 

través del género. Frente a cada compositor se enumeran y enuncian sus obras; lo que arroja 

un listado total de 786 boleros: 
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Tabla 1. Compositores de bolero en Colombia 

Compositor Ciudad No. Boleros Obras 

Daniel 

Lemaitre Tono 
Cartagena 9 

“Niña de los ojos verdes”, “Con el amor no 

se juega”, “Como las olas”, “Amor 

callado”, “Cabrerana”, “Solita solita”, 

“Palomita blanca”, “Tú vives en mí” 

(música de Adolfo Mejía), “La ventanita”. 

Jorge Añez Bogotá 7 

“Te amo”, “Tu llanto”, “Confesión”, “Mis 

rosas”, “No sé si me engañaste”, “Para ti”, 

“Me quieres”. 

Efraín Orozco 

Morales 

Cajibío - 

Cauca 
14 

 “Dos vidas”, “Bolero negro”, “Popayán de 

mis amores”, “Todo pasa”, “Noche de 

amor”, “Por qué”, “Sandino”, “América para 

la humanidad”, “Brazilia”, “Miami dream”, 

“Bandolitis”, “Lejanía”, “Brasil azul”, 

“Castillo de espumas”, “Señora María Rosa” 

(Pasillo), “El regreso” (bambuco). 

Álvaro Dalmar Bogotá 15 

“Orgullosa”, “Tan lejos”, “Di qué has hecho 

de mi amor”, “Pensándolo bien”, “Reina del 

mar”, “Murmullos”, “Cartagena señorial”, 

“Desde que te fuiste”, “Conversemos”, “Al 

mar le canté”, “Simplemente bolero”, 

“Amar”, “Ojos”, “Pecar”, “Sólo un minuto”. 

Adolfo Mejía Sincé - Sucre 4 

“Cartagena”, “Tú vives en mí”, “Ilusión”, 

“Te quiero”. 

 

Francisco 

“Pacho” Galán 
Barranquilla 4 

“Ilusión, “Pedazo de mi corazón”, “Alma 

herida”, “Secretico”. 
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Bonifacio 

Bautista 

Pamplona - 

Valle del 

Cauca 

11 

“Eres el encanto de mi vida”, “Duda”, “Di 

que todo es mentira”, “Esperanza”, “El amor 

es mentira”, “Lo sé y lo sabes tú”, “No te 

engañes”, “Sé que volverás”, “Si tú 

quisieras”, “Sombras”, “Verdad de amor”. 

Jorge Villamil 

Cordovez 
Neiva 22 

“Entre cadenas”, “Vuelves”, “Te arranqué 

de raíz”, “Tan lejos y tan cerca”, “Por qué 

arrancaste esa rosa”, “La chimenea”, “Por 

una eternidad”, “Con los ojos del alma”, “Te 

conocí en el puerto”, “Si estas paredes 

hablaran”, “Estaba escrito”, “No me mires a 

los ojos”, “La cicatriz”, “Sor alegría”, La 

yerba mora”, “Rumbos marineros”, “Otro 

camino”, “Cómo te llamas tú”, “Que sea un 

motivo”, “Olvídame”, “Juan cautivo”, “Te 

estoy dejando de querer”. 

Edmundo 

Arias 

Tuluá - Valle 

del Cauca 
4 

“Evocación”, “Si hoy fuera ayer”, “Me da 

risa”, “Me da lo mismo”. 

José Benito 

Barros 

Palomino 

El Banco - 

Magdalena 
24 

“Busco tu recuerdo”, “A la orilla del mar”, 

“No pises mi camino”, “Culpa al destino”, 

“Negra fatalidad”, “Desgraciadamente”, 

“Dos claveles”, “Carnaval”, “Como tú 

reías”, “Por eso me voy”, “Recordando el 

pasado”, “Enigmática mujer”, “El libro de 

mi vida”, “Un besito de amor”, “Alma”, “A 

buen precio”, “Pasión extraña”, “Tu carta”, 

“ Tu regreso”, “ Boquita de bombón”, 

“Quisiera hablar contigo”, “Zulma”, “Cero”, 

“Por cada herida”. 

Luís Uribe 

Bueno 

Salazar de las 

Palmas - 

16 
“Tarde de abril”, “Un secreto”, “Mi tortura”, 

“Qué importa”, “Dile a tu corazón”, “Te 
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Norte de 

Santander 

extraño”, “Llámame”, “Eres mi amor”, 

“Luchando”, “Muriendo lentamente”, “Me 

pides”, “Nadie te quiere”, “Martirio”, “Mi 

todo y mi nada”, “No me culpes”, “Te 

odiaré”. 

Maruja 

Hinestroza de 

Rosero 

San Juan de 

Pasto 
7 

“Navegando”, “Eco lejano”, “Ciegamente”, 

“Alma mía”, “Vuélveme a querer”, “Cruel 

amargura”, “Recuerdos”. 

Lucho 

Bermúdez 

Carmen de 

Bolívar 
24 

“Te busco”, “Fantasía tropical”, 

“Añoranza”, “Indiferencia”, “La vida es 

así”, “Llorando una pena”, “Embeleso”, 

“Moneda de cobre”, “Mientes”, “Jamás 

olvidaré”, “Nadie más que tú”, “No lo 

niego”, “No trates de mentir”, “Solitario”, 

“Mi cariñito”, “Son cosas tuyas”, “Qué 

vanidad”, “Mi Gloria mi Cruz”, “Te 

olvidaste de mí”, “Te desprecio”, “No puede 

ser”, “Qué pasa”, “Beso viajero”, “Sueño”. 

Esthercita 

Forero 
Barranquilla 15 

“Santo Domingo”, “Barrio latino”, 

“Barranquilla”, “Isla de Barú”, “La torre”, 

“Honor y bandera”, “Tener amigos”, “Casi”, 

“Como aquellas abuelas”, “Nela”, Tierra 

Barranquillera”, “Le voy a pedir al cantor”, 

“Mi casa vieja”, “No lo hagas”, “Mucho más 

que un lugar”. 

José A. 

Morales 

Socorro - 

Santander 
45 

“En busca del mar”, “Me volví viejo”, 

“Esmeralda”, “Eso te lo debo a ti”, “La calle 

de mi perdición”, “Cosas del amor”, 

“Desdén”, “Mala mujer”, “En una noche de 

abril”, “A lo largo de la vida”, “Qué sabes 

tú”, “Redención”, “Mujer”, “Qué pena me 
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da”, “Cuándo”, “Así”, “Falsa”, “Numa”, 

“No llores más”, “Perjura”, “Para olvidarte”, 

“Realidad”, “Tu vestido azul”, “Triste 

destino”, “Robadora linda”, “Súplica”, 

“Sarita Consuegra Reina de Bucaramanga”, 

“El cartujo”, “Si tú me quisieras”, “Te vas”, 

“Tu amor es mi vida”, “Te quiero”, “Para 

olvidarte”, “Zaidú”, “No me beses más”, 

“Aquella noche”, “Así eres tú”, “A lo largo 

de la vida”, “Así es la vida”, “Amor es”, 

“Una rosa para recordar”, “Vuelve”, 

“Socorro querido”, “Tú y yo, la luna y el 

mar”, “Sólo”. 

Leonor 

Buenaventura 

de Valencia 

Ibagué 4 

“Yo sé que volverás”, “Dime la verdad”, 

“Añoranza”, “Quién iba a pensar”. 

Jaime R. 

Echavarría 
Medellín 8 

“Me estás haciendo falta”, “Noches de 

Cartagena”, “Yo nací para ti”, “Entre estas 

cuatro paredes”, “Traicionera”, “El final”, 

“Las campanas del recuerdo”, “Llévame de 

la mano”, “Serenata de amor” (en ritmo de 

criolla). 

Faustino Arias 

Reinel 

Barbacoas - 

Nariño 
7 

“Noches de Bocagrande”, “Cadenas”, “La 

esquina de mis sueños”, “Luna de Cabo 

Manglares”, “De buenas con Dios”, “Alma 

en pena”, “Mentira”, “Alma Tumaqueña” 

(Pasillo). 

Lino Ibáñez 

 

Puebloviejo - 

Magdalena 

23 

“Añoranza”, “Estoy enamorado de ti”, 

“Caricatura”, “Déjame”, “Tengo envidia”, 

“Quieras o no”, “Te quiero”, “Mentira”, “No 

me despiertes”, “Dime”, “Tenía que 
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 suceder”, “Mi loco corazón”, “Cuando tú 

regreses”, “Cuando tú vuelvas”, “Qué más 

da”, “Qué voy a hacer Señor”, “Para qué”, 

“Todo en la vida se paga”, “Me lo dijo el 

mar”, “Espejismo”, “Ha muerto”, “Bésame 

de nuevo”, “Martirio”. 

Marco Antonio 

Rayo Tasamá 

Cartago - 

Valle del 

Cauca 

8 

“Incomprensión”, “No te puedo olvidar”, 

“Déjame sólo”, “Noble compañera”, 

“Cuando regreses a mí”, “No me vayas a 

olvidar”, “Me han dicho que te vas”, “Temor 

de olvido”. 

Alfonso de la 

Espriella Ossío 

 

Cartagena 16 

“Cartagena contigo”, “Por qué”, “Tarde de 

mayo”, “No quiero dejar de quererte”, “Sé 

que te vas”, “Tu primera vez”, “Esperanza y 

silencio”, Sé que me extrañas”, “Angustia”, 

“Alguien como tú”, “Tenías que ser tú”, 

“Ensueño”, “Sabrás que me quieres”, “La 

mentira”, “Sesenta y veinte”, “Tu risa”. 

Fabio 

Jaramillo Gil 

Aguadas - 

Caldas 
3 

“Anhelo de amor”, “Vuelve a mí”, “Si es que 

te vas”. 

Roberto 

Horacio de 

Castro Hurtado 

-- 3 

“Se te nota”, “Lo supiste”, “Mi noviecita”. 

Hernando 

Vásquez Silva 
-- 21 

“Por qué tú”, “Mi delirio”, “Todo el 

tiempo”, “Amor sin daño”, “No te dé pena”, 

“Sabes qué”, “Fuiste tú”, “Amor de antaño”, 

“Despedida”, “Eso es mentira”, “No seré tu 

marioneta”, “Te abrazaré enseguida”, 

“Amigo antes que amante”, “Romance en 

París”, “Soy tu verdadero amigo”, “Dile no 

a mi cariño”, “Tiene que haber una forma”, 
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“Gracias Señor por esta pena”, “Que muera 

el amor”, “El consuelo que me queda”, 

“Contestador”. 

Rafael Mejía 

Romani 
Barranquilla 4 

“Mientras me quieras tú”, “Despierta 

corazón”, “Chiquita”, “Quinceañera” 

Rafael 

Roncallo Vilar 
Barranquilla 12 

“Corazón”, “Será por eso”, “Pincelada”, 

“Ocaso”, “Desesperanza”, “Canción de 

otoño”, “Estás en mí”, “Tú lo has querido 

así”, “Canción para ti”, “Cecilita”, 

“Barranquilla”, “Sin ti”. 

Álvaro José 

Ramos Olier 
-- 24 

“Ya sé a qué saben tus lágrimas”, 

“Comparación”, “Como el eco del mar”, 

“Sabes tú”, “Iris de pasión”, “Tienes 

miedo”, “Hagamos del mañana un jardín”, 

“Elvira”, “Tu carta”, “Aurora”, “Ámame”, 

“Vacío”, “Así es mejor”, “Estoy demente”, 

“Viacrucis de amor”, “Sublime obsesión”, 

“Muchachita caleña”, “Caminando”, “Cali”, 

“Mira qué noche más linda”, “Ahoga el 

dolor en tu voz”, “Nací ciego”, “Tengo 

celos”, “Solo”. 

Héctor “El 

Chinche” 

Ulloa 

La Vega - 

Cundinamarca 
4 

“Cinco centavitos”, “Aunque me duela”, “El 

traje blanco”, “Balance”. 

Luís Orlando 

Sánchez 

Sánchez 

-- 6 

“Sin que cuente el ayer”, “Encontré tu 

cariño”, “No puedo más”, “La culpa del 

pecado”, Rarezas”, “Reflexión”. 

Antonio Marín 

Granado 
-- 7 

“Sublime amor”, “Yo también haré lo 

mismo”, “Te acordarás de mí”, “Necesito 
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más de ti”, “Por qué”, “Amor secreto”, 

“Ninguna como tú”. 

Nancy Pulecio 

de Mejía 
-- 6 

“Hora gris”, “Amor amor amor”, 

“Amémonos amor”, “En el rincón tan 

nuestro”, “La lluvia”, “Tu ciudad”. 

Luís María 

Vergara 

Gómez “Lucho 

Vergara” 

Cali 2 

“Mi único amor”, “Yo soy ese”. 

Antonio Ayala 

Mantilla 

“Tony Ayala” 

-- 30 

“Ave viajera”, “No volveré a querer”, 

“Olvídate de mí”, “Será”, “Que si te amo”, 

“Solo por ti”, “Trigal de esperanza”, “A 

quién le escribo”, “Eternamente tú”, 

“Sentimientos”, “Corazón”, “Sin un 

lamento”, “Amiga”, “Vete de mí”, 

“Pensando en ti”, “Cuando me miras”, 

“Volverte a querer”, “Mi linda 

Barranquilla”, “Tal vez”, “Sombras de 

nostalgia”, “El amor”, “Simplemente”, 

“Mujer”, “Tú yo”, “Con esta rosa”, “Una vez 

más”, “Vete por favor”, “Caminos ya 

recorridos”, “Saber amar”, “Te esperaré”. 

Guillermo 

Eduardo Perry 

Rubio 

Samacá - 

Boyacá 
5 

“El exorcismo”, “Angustia”, “Delirio”, “Tus 

palabras”, “Noche de amor”. 

Régulo 

Ramírez 

Líbano - 

Tolima 
1 

“Perdóname otra vez”. 
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Jorge 

Monsalve 

“Marfil” 

Liborina - 

Antioquia 
5 

“Mi virgen negra”, “De ti me enamoré”, 

“Hoy, mañana y siempre”, “Por qué eres 

mentirosa”, “Carnaval”. 

Darío Corredor 

Mora 
-- 3 

“Deseo”, “Tu despedida”, “Cualquier cosa”. 

Ignacio 

Dugand 

Roncallo 

-- 6 

“Duda”, “Tropicana”, “Antifaz”, “Mía”, 

“Telaraña”, “Hastío”. 

Luís Ángel 

Moreno 

Cardona 

Pereira 7 

“Juntos por la vida”, “Huellas”, “Tus 

reproches”, “Negra linda”, “Aquel amor”, 

“Idolatría”, “Cruel realidad”. 

Guillermo 

González 

Arenas 

Manizales 3 

“Separación”, “Quiero que vuelvas”, 

“Acaríciame”. 

Ernesto 

Liévano 

Hoffman 

-- 1 

“Cosas como tú” (letra), con música del 

puertorriqueño Santiago “Chago” Alvarado. 

Mario Gareña Barranquilla 12 

“Milagro del mal”, “Me estoy portando 

mal”, “Mi novia es Barranquilla”, “El amor 

es una semilla”, “Cómo podrás dejarme”, 

“Yo ya tuve mi amor”, “Voy a ponerle al 

mundo el nombre tuyo”, “San Andrés”, 

“Estás en nada”, “Amo”, “Si vuelvo a 

enamorarme”, “Indiferencia”. 

Beatriz 

Polanco de 

Uribe 

Tolima 18 

“Luna”, “Tranquilo corazón”, “Felicidad”, 

“Devuélveme”, “Vivir el ayer”, “Juguetes 

del destino”, “Por qué por qué”, “No me 

juzgues”, “Seré feliz”, “Recuerdos”, “Sin 

tiempo para amar”, “Qué me importa”, 
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“Gracias mi amor”, “Cuéntame”, “Dame un 

motivo”, “Sin tiempo para amar”, “No te 

extrañes”, “Me dices que te vas” 

Tito Cortés 
Tumaco - 

Nariño 
3 

“Esta noche”, “La gata”, “Triste carta”. 

Eduardo Cabas 

de la Espriella 
Barranquilla 5 

“Hubieras podido”, “Abril en Barranquilla”, 

“Solo” (en colaboración con Santander 

Díaz), “Deseosa”, “Por eso me gusta el 

bolero”. 

Francisco 

Covilla 

Noguera 

“Pacho 

Covilla” 

Santa Marta 4 

“Te estoy amando”, “Voy a vivir sin ti”, 

“Esta noche”, “Yo tuve veinte años”. 

Raúl Rosero 

Polo 
Pasto 10 

“Te vas te vas”, “Ternura, “Después de ti 

nada importa”, “Sin alma”, “Ay destino ay 

mi amigo”, “Cantando”, “Enamorados”, 

“Tus locuras”, “De engaños”, “Me 

pensarás”. 

Luz Elena 

Yepes Maya 
-- 10 

“Atrévete”, “Me confieso”, “Sueño”, 

“Extrañaré tus besos”, “Por ti “, “Tanto 

amor”, “Ausencia de ti”, “Quiero”, “Porque 

vives”, “Estar contigo”. 

Víctor Manuel 

García 

Cuadros 

“Manoello” 

-- 9 

“Hablemos”, “Traicionera”, “Cuando pienso 

que no estás”, “Este amor”, “Cuando te 

hablen de mí”, “Hoy no quiero hablar de 

amor”, “Te llevo dentro de mí”, “Amada 

mía”, “Amanecer”. 
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Eugenio 

Arellano 

Becerra 

Buga – Valle 

del Cauca 
4 

“Beso primaveral”, “Guitarra amante”, 

“Esperando tu llamada”, “Te seguiré 

buscando”. 

Luís Gabriel 

Naranjo Arce 

“Luís Gabriel” 

Barranquilla 8 

“Porque soy la mujer”, “Y tú me quieres de 

blanco”, “A Cartagena mi amor”, “Invítame 

a cenar”, “Oh el amor”, “Vamos a bailar mi 

amor”, “Todos mis amores”, “Nuestra 

historia de amor”. 

Marcela 

Gutiérrez de 

Piñeres 

-- 5 

“Cómo no quererte”, “Dame un pedazo de tu 

amor”, “Sólo quiero decirte”, “Éste es tu 

bolero”, “Por qué estar contigo”. 

Gloria María 

Bermúdez 

Díaz 

Bogotá 3 

“Creo en Dios”, “Él”, “Nubes”. 

Óscar de Jesús 

Castaño 

Acosta “Óscar 

Castaño” 

-- 6 

“Traición fatal”, “Aunque no lo digamos”, 

“Volveré”, “Cuando quieras volver”, 

“Dichosa tú”, “A mis padres”. 

Fernando 

Garavito 

Álvarez 

-- 4 

“Suave”, “Luna de abril”, “Uno dos y tres”, 

“Somos iguales”. 

Rafael Campo 

Miranda 

Soledad - 

Atlántico 
6 

 “Loca obsesión”, “Humo de quema”, 

“Refugio”, “Bajo otro cielo”, 

“Apartamento”, “Tatuaje”. 

Óscar Fajardo 

García 

Ocaña - Norte 

de Santander 
10 

“Por tu bien”, “Perdido y sin amor”, “Sangre 

en el rio”, “Ante tu reja” (música de Rafael 

Mejía), “Mi gran amor”, “No puedo 

negarlo”, “Pobrecito corazón”, “Tenía que 

ser así”, “Tu olvido”, “Aprendiendo a vivir”. 
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Gastón 

Guerrero 

Istmina - 

Chocó 
4 

“Jardinerita de amor”, “Mi pregunta”, 

“Siempre lejos”, “Reflexiona”, “Aunque me 

duela el alma (vals)”. 

Santander Díaz 

San Juan 

Nepomuceno 

- Bolívar 

10 

“Me enamoré de ti”, “La sombra”, “No me 

olvidarás”, “Más cerca de ti”, “La noche del 

olvido”, “Si se marea”, “Me conformo yo”, 

“El viento”, “Sin desengaños”, “Solo” (en 

colaboración con Eduardo Cabas). 

Carlos 

Eduardo 

Arboleda 

Román 

-- 14 

“Barú”, “Por qué no he de quererte”, “Poco 

a poquito”, “Castillos de arena”, “Bello es 

recordar”, “Pobrecito corazón”, 

“Muñequita”, “Tus ojos”, “Gotitas de agua”, 

“Brisas”, “Si tú volvieras”, “Ahora”, “Te 

olvido”, “Adiós”. 

John Vélez 

Uribe 
-- 9 

“Maduremos juntos”, “Tus detalles, 

“Nuestro amor”, “A manos llenas”, “Mi 

terruño”, “Aquella obsesión”, “Boca en 

flor”, “Chiminango”, “Mil gracias”. 

Leonor Campo 

de Lega 
-- 8 

“Cuando te vuelva a ver”, “Destino”, 

“Melancolía”, “Te quiero”, “Amor 

prohibido”, “Mi secreto”, “Dímelo”, “Qué 

vamos a hacer”. 

Abraham 

Correa Joaquín 
-- 4 

“Mi samaria”, “Manizaleña”, “Vana ilusión, 

“No sé”. 

Carlos Botero 

Herrera 
Manizales 8 

“Cansado”, “Qué soledad”, “Sueño feliz”, 

“Estoy presintiendo”, “No hagas llorar a un 

niño”, “Todo fue tan fugaz”, “Qué me ha 

dado la vida”, “Copito de cielo”. 



 
91 

Carlos Alberto 

Rozo 

Manrique “El 

Chunco” 

Facatativá, 

Cundinamarca 
27 

“Carita de cielo”, “Tu regreso”, 

“Onomástico a una reina”, “Olvido”, 

“Cuando me vaya”, “Te encontré”, 

“Fantasma de amor”, “Estoy contigo”, 

“Perdón”, “Quiero morir en ti”, “Te vas”, 

“Llorarás”, “Compañera”, “Por qué no me 

quieres”, “Serenata”, “Señora”, “Fatigado 

de amor”, “Mi noviecita”, “Tu tristeza”, “Ya 

no me quieres”, “No te olvidaré”, “Éxtasis”, 

“Te adoro”, “Tempestad”, “En la distancia”, 

“Amistad”, “Mi loca”. 

Virgilio Pineda 

Caicedo 

Líbano - 

Tolima 
9 

“Despierta”, “Te envidia la luna”, “Por qué”, 

“Creyendo que me amabas”, “Un verano sin 

ti”, “Más amor”, “Mi muñeca”, “Te fuiste”, 

“Mi pecado”. 

Sonia Martínez 

Arango 
Medellín 7 

“Es bello recordar”, “Llanto de gardenias”, 

“Lara”, “Todo parece nuevo”, “No fue tu 

mejor noche”, “Malos pensamientos”, 

“Soñar despierta”. 

Mario 

Rodríguez 

Cárdenas 

-- 3 

“Adiós, amor, adiós”, “Luna de Puerto 

Plata”, “Beso vagabundo”. 

José Rubén 

Márquez 

Barcelona - 

Quindío 
9 

“Qué me has dado tú”, “Como una sombra”, 

“Allá tú si te vas”, “Horas en vano”, “Ríete 

ahora y sé”, “Sabré corresponderte”, 

“Conversemos”, “Hoy creo en Dios”, 

“Blasfemia”. 

Graciela 

Arango de 

Tobón 

Ovejas  -

Sucre 
8 

“Qué es amor”, “El amor, Dios y la vida”, 

“Peor para ti”, “Tu boca en mi boca”, “Mil 
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años”, “Tú”, “Qué pena que te vas”, “Qué 

lástima”.  

Jaime Llano 

González 

Titiribí - 

Antioquia 
1 

“Si te vuelvo a besar”. 

José Raimundo 

Sojo 

Zambrano 

Barranquilla 10 

 “Yo soy tu sombra”, “No necesito”, “No me 

preguntes”, “Mar”, “Nostalgia”, “Mi sino es 

quererte”, “Ensoñación”, “Noche de abril”, 

“Te fuiste”, “Tú me recordarás”. 

Miguel 

Vicente 

Garrido 

Quibdo - 

Choco 
1 

“Chocoanita”. 

Fabio Salgado 

Mejía 

“Estefano” 

Manizales 11 

“Mi buen amor”, “Hablas de mí”, “Te quiero 

tanto”, “Te juro me haces falta”, “A parte de 

ti”, “Mi mundo eres tú”, “Vivir”, “Tus 

dulces manos”, “En busca de ti”, “A tu 

camino”, “Atado a tu vientre”. 

Flavio 

Santander Lora 

“Kike 

Santander” 

Cali 9 

“Más allá”, “Es por ti”, “Me faltas tú”, 

“Jardín de mis amores”, “Si tú supieras”, 

“No sé olvidar”, “Yo nací para amarte”, 

“Como el sol y el trigo”, “Me estoy 

enamorando”. 

Héctor Ochoa 

Cárdenas 
Medellín 28 

“Una serenata para ti”, “Sensatez”, 

“Regalo”, “Conversemos”, “Sería una 

locura”, “Ayer y hoy”, “Este amor 

indefinible”, “Bendito amor”, “En pago a tu 

mentira”, “Mi bella Medellín”, “Qué hacer 

para olvidarte”, “Apuestas”, “Como una 

estrella”, “Al calor de un café”, “Debes 

tenerme fe”, “Para qué”, “Otra historia de 

amor”, “Soy”, “Preguntas”, “No me hablen 
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más de ella”, “Si todo lo destruyes”, “Lo 

mejor de mí”, “Mentiras piadosas”, 

“Contéstame”, “Plegaria para que vuelva”, 

“Sueños prohibidos”, “Tu suerte y la mía”, 

“Santafé de Antioquia”, “El camino de la 

vida” (Vals), “Cuando tú me faltes” 

(Pasillo), “Después que me olvidé de ti” 

(Pasillo). 

John Jairo 

Torres de la 

Pava 

 Itagüí - 

Antioquia 
6 

“No culpes al bolero”, “Quisieras”, “Mi 

alma gemela”, “Amar de nuevo”, “A pesar 

de los pesares”, “Alas”. 

Jaime 

Enríquez 

Miranda 

Ipiales - 

Nariño 
1 

“Locura mía”. 

María Isabel 

Saavedra 

Ginebra - 

Valle del 

Cauca 

42 

“Yo quiero todo contigo”, “Vivirlo todo”, 

“Divina”, “Esa”, “Tu deja”, “Maldito 

bolero”, “Jura”, “Día de tristeza”, “Mala 

cosa”, “Que se calle el mundo”, “Tengo 

ganas de tu amor”, “Aquí”, “Pequeña 

historia”, “Cosa rara”, “Nos hizo falta 

tiempo”, “Despertar contigo”, “Dicen de 

mí”, “No sabía”, “Para quererte”, “Mejor sin 

ti”, “Prisionera”, “Si no existieras”, “Voy a 

volver”, “Nos faltábamos”, “Extráñame tú”, 

“Me confundes”, “Lo que me quedó de 

corazón”, “Vida mía”, “Problema mío”, 

“Mucho de ti”, “Caribe”, “Perdida”, “Lo que 

está pa’ ti”, “Quién te dijo”, “Quien”, 

“Demasiado corazón”, “Sé feliz”, “Señor 

pianista”, “Amanecer sin ti”, “Me provoca”, 
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“Aunque no vuelva contigo”, “Va 

conmigo”.  

Fuente: elaboración propia. 

2.4. La actualidad del bolero 

Se asiste ahora a una época diferente, en la que las fusiones están a la orden del día, aunque 

la misma diversidad instrumental expresa perfectamente el deseo de captar el complejísimo 

mundo sonoro de la región o el continente mismo. La época se caracteriza por la 

espectacularidad y la fugacidad, se está en plena era de la aceleración; las cosas mueren una 

vez ven la luz, todo tiene la virtud de envejecer sin llegar a la adolescencia; un cantante está 

de moda por una semana, un mes, a lo sumo por un año y así acontece con los ídolos 

deportivos y los políticos; creación de mitos, estatuas y afiches al ídolo del mes o el año son 

signos distintivos de la época.  

 

Las productoras de artistas y las casas disqueras, que también parecieran entrar en declive 

ante las actuales plataformas de música digital, tienen ahora conciencia plena de esta 

circunstancia y contratan primero a un grupo creativo para que diseñe la imagen del nuevo 

cantante que en breve habrá de seducir a millones de fans.  

 

¿Por qué arraigó tan profundamente el bolero en Colombia? En palabras de César Pagano 

(1989): 

 

El bolero es un reducto del romanticismo que se toca, se canta, se baila y no ha querido 

marcharse todavía. La cantera del sentimentalismo en Colombia es bien grande y sirve un 

poco de refugio contra el tecnicismo, el pragmatismo, la vida acelerada, competitiva y 

violenta que nos trae cada día. A la gente le gusta cantarle al amor, aunque no lo practique y 

por eso mismo, el bolero es el campeón de los sentimientos urbanos. (p. 43) 

 

El bolero nunca ha estado ausente del favor popular. Jamás ha muerto un modo de 

comunicación que es el idóneo para expresar los sentimientos y experiencias de la pareja 

humana, para decir el amor, la emoción del recuerdo y la ilusión del futuro. Lo que 
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ciertamente ha ocurrido es una marginación de los centros principales de explotación musical 

y de los focos de irradiación de los medios de comunicación, en aras de la promoción y 

saturación de géneros como la balada, el rock y modos híbridos.  

 

Por supuesto que la música, como todo arte, requiere de una renovación constante. No se 

puede vivir apegado al nostálgico pasado, eternizándolo. Pero el bolero, como pocas maneras 

cancioneriles, posee las condiciones para mantenerse como vehículo de comunicación entre 

las personas, de ahí que exhiba, más que centenario, una pujante vigencia. (Orovio, 1995, p. 

5) 

 

Luego del predominio de la balada y de la canción rock, los años ochenta vieron el paso del 

bolero a primer plano.  

 

Parece que las gentes, un poco saturadas de letras insulsas y prefabricadas, de ritmos 

frenéticos y sonoridades estridentes, encontraron en su remanso romántico y tranquilo el 

elixir añorado. (…) El bolero es una manifestación que está enraizada en el ser latino, y que 

ejemplifica, como ninguna otra, la idiosincrasia romántica de nuestros pueblos. (Orovio, 

1995, p. 6) 

 

Es música popular. Es decir, la creada por el pueblo, por los habitantes de una nación o de 

una región delimitada. “La inspiración de las canciones populares va surgiendo, 

frecuentemente, del medio ambiente y del estado anímico de las personas”. (Fernández, 1992, 

p. 12). Entre los temas que más comúnmente desarrollan los boleros, destacan las canciones 

de amor, de allí que éste género siempre sea categorizado como un idioma donde el contexto 

de sus líricas es potenciado con los elementos musicales e interpretativos que lo componen: 

 

El bolero tiene un cómplice casi necesario que se llama… la noche. La luna que alumbra con 

suavidad los caminos y los sueños del alma es la gran observadora romántica en las noches 

de todas partes, y de afirmar que el bolero es un vehículo para la seducción; sus mensajes 

sentimentales penetran en los sentidos despertando románticos recuerdos o produciendo 

sorpresivos sentimientos de efusión. Alimenta los cuerpos y el deseo de los enamorados para 

que se consolide el amor; especialmente cuando la pareja decide reducir el universo de su 
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espacio a una baldosa, un ladrillo, una tableta o cualquier superficie de veinte centímetros. 

(De la Espriella, 2005, p. 26) 

 

El bolero es fiel intérprete del sentir de un pueblo y expresa toda la variedad de emociones 

que agitan el corazón humano. El bolero ha enriquecido su ritmo con la influencia musical 

de la raza negra, ya que su máximo medio de expresión es el rítmico. Se baila en parejas 

estrechamente unidas y que van muy acompasadas en pasos lentos… Es decir, es imposible 

que el bolero pase de moda. “Sería como negar la sociabilidad de la danza y la necesidad 

humana de unirse en un acto de amor. El bolero también es eso: preámbulo delicioso”. 

(Fernández, 1992, p. 12) 

 

Aunque sus letras, en ocasiones, puedan parecer incoherentes o lejanas de la realidad terrenal 

están pensadas para generar una conexión emocional con el oyente: 

 

La estructura de los versos del bolero es el imperio de la lógica discontinua, donde una frase 

de amor no tiene por qué estar apoyada en la razón. Algo nuevo aparece en cada bolero. Puede 

tratarse de palabras, de sentimientos, de metáforas de amor y deseo. Bajo este prisma el sujeto 

y objeto del deseo puede ser magnificado o minimizado; olvidado u omnipresente. 

(Fernández, 1992, p. 31) 

 

El bolero ya sobrepasó los 130 años de existencia, en su forma actual. “Lo curioso es advertir 

que el público reconoce los boleros como si nunca hubieran pasado de moda, como si los 

conocieran desde la cuna”. (Fernández, 1992, p. 47) 

 

Después de un siglo de vida del género, 133 años más exactamente, cuya primera obra se 

tituló sintomáticamente “Tristezas” en 1885: 

  

Cualquier enamorado de esta zona del mundo puede seguir afirmando que un bolero al menos, 

entre tantos, le pertenece por completo, que la tragedia que escenifica su argumento es la 

suya, y que, por eso, como si estuviera hecho a la medida de su propia peripecia de amor, él 

mismo es su letra, su historia, su realidad. (Castillo, 1990, p. 45) 
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El presente panorama del bolero, no deja de resultar un tanto desalentador: 

 

Ya ad portas de iniciar la segunda década del siglo XXI, el bolero pareciera entrar nuevamente 

en letargo. Durante los últimos 20 años el género perdió los espacios radiales que había 

obtenido en las postrimerías del siglo XX, y no menor aún, nuestra adolescencia actual lo 

desconoce, salvo los contados esfuerzos generacionales de nuestros abuelos y padres que 

quizá hayan crecido escuchándolo. (De la Espriella, 2005, p. 22) 

 

Y como en el ocaso de cualquier poesía hecha canción a través de un bolero… a manera de 

cierre del presente capítulo, se dejan las siguientes frases en torno a éste género musical: 

 

“En el bolero están registradas, a lo largo de sus voluminosos despliegues discursivos, 

todas las instancias vividas o vivibles, imaginadas o imaginables por el enamorado 

hispanoamericano en su itinerario amoroso”. 

Rafael Castillo Zapata, investigador y ensayista venezolano. (1990, p. 67)  

 

“Un bolero puede hacer que los enamorados se quieran más, y a mí eso me basta para 

querer hacer un bolero… Yo estuve tratando, con Manzanero, de hacer un bolero, por 

lo menos durante un año, y es lo más difícil que hay. Poder sintetizar en las cinco o 

seis líneas de un bolero todo lo que un bolero encierra es una verdadera proeza 

literaria”. 

Gabriel García Márquez, Nobel de Literatura Colombiano.  

(como se citó en Castillo, 1990, p. 67) 

“El bolero es la glorificación, la exaltación hasta el delirio, del sentimiento amoroso… 

De allí esa suerte de universalidad ajena por lo regular a otras formas de nuestra 

música popular”. 

Orlando Mora, investigador y escritor colombiano. (como se citó en Castillo, 1990, 

p. 68) 

 

“Yo cambiaría toda mi gloria literaria por la facultad de poder componer un bolero, y 

varias veces lo he intentado sin éxito”. 

Gabriel García Márquez, Nobel de Literatura Colombiano. La Habana, Cuba. 1997 
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“El bolero puede ser considerado como el repertorio, labrado también colectivamente, 

de las hebras simbólicas maestras por entre las cuales se levantan los diseños de las 

diversas situaciones en que se ven envueltos los hombres enamorados en nuestro 

continente”. 

Rafael Castillo Zapata, investigador y ensayista venezolano. (Castillo, 1990, p. 18) 

 

“El bolero es el gran corruptor de mayores” 

César Pagano, coleccionista de salsa y boleros y crítico musical colombiano. 

 

 “El amor en los tiempos del cólera es un bolero de 380 páginas” 

Gabriel García Márquez, Nobel de Literatura Colombiano. 
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3. TRÍO 

Las agrupaciones conocidas como tríos y conformadas por vocalistas e instrumentistas que 

alternan el canto con la interpretación de la guitarra, el requinto y/o la percusión menor, 

constituyen una de las típicas formas de interpretar boleros y han jugado un papel muy 

importante en la difusión de este género musical a lo largo y ancho de América Latina.  

 

Desde México a Argentina, interesando inclusive a Brasil, los tríos han definido un 

imaginario sobre el amor. Las letras de sus canciones hablan de la atracción entre un hombre 

y una mujer y se complacen en colocar al género femenino en un verdadero pedestal. 

Asimismo, abundan las canciones del desamor y el odio soterrado o abierto entre la díada 

hombre/mujer.  

 

Desde finales del siglo XIX y todo lo recorrido del XX, sobre todo en las décadas de los 

treinta, cuarenta, cincuenta y sesenta, los tríos aportaron a la música latinoamericana e 

incluso hubo momentos en que los mensajes de amor solo se expresaban mediante ese tipo 

de formato y género musical. En la década de los sesenta, irrumpen grandes baladistas en 

lengua castellana, influjo de la balada americana de los cincuenta; pero el bolero sigue en un 

relativo plano de aceptación entre personas mayores de treinta y cuarenta años. Aunque 

podría suceder que el mismo bolero no resista otros cien años más, si no se procura por su 

práctica, composición, divulgación, enseñanza y vigencia. 

 

La música de los tríos empeñados en popularizar aún más el bolero y otros géneros, dentro 

de los cuales sobresalen valses, pasillos y bambucos, es poco conocida en las generaciones 

actuales. Los tríos tienen su público ideal en personas mayores, entre los cincuenta y los 

ochenta años, tanto de los centros urbanos como de municipios pequeños y tienen presencia 

en casas de familia, hoteles, restaurantes, bares y casinos, teatros y cines, centros comerciales 

y salones sociales; pero no existen políticas culturales que promuevan, por ejemplo, un 

festival de “Tríos al parque”, como si sucede para otros géneros como el rock, el rap y el jazz 

o para géneros como la ópera y el ballet. 
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Como excepción a lo aquí reseñado, en el año 2002 el antiguo Instituto Distrital de Cultura 

y Turismo de Bogotá -IDCT- hoy Instituto Distrital de las Artes – IDARTES- realizó el 

Festival de Bolero, Balada y Nueva Canción, ofreciendo un espacio para la difusión de estos 

aires. En la modalidad Bolero se abrió el espacio para agrupaciones como los tríos. 

 

La génesis del formato tal y como se conoce hoy día, recae sobre la figura del trío mexicano 

de Los Panchos: 

 

En el año 1948, llegaron por primera vez Los Panchos. Cuatro años antes se había formado 

el trío en Nueva York y en ese tiempo se habían consagrado como los artistas máximos del 

bolero interpretado por tríos. Con ellos empezó en Latinoamérica el entusiasmo por este tipo 

de agrupación, dando resultados formidables, ya que en todos nuestros países siguiendo la 

escuela de Los Panchos, surgieron también otros tríos excelentes. Creadores de un estilo 

brillante, admirados e imitados en el mundo entero por miles de tríos que encontraron en ellos 

la fuente de inspiración inicial de ese estilo romántico. La guitarra adquirió con Los Panchos 

una importancia enorme, llegando a ser en nuestros días el instrumento más popular en 

Latinoamérica y quizás en el mundo entero. (Rico, 1993, p. 133) 

 

Giro (1996) afirma que:  

 

El surgimiento de los tríos armónicos al estilo de Los Panchos en México, contribuyó 

poderosamente a la difusión del bolero. Después del triunfo clamoroso de tríos cubanos a 

partir de los Matamoros, se formaron algunos tríos que, como el Vegabajeño de Puerto Rico, 

ofrecieron un bolero armonizado a tres voces (p. 266) 

 

Posteriormente se crearían otras agrupaciones de calidad. A continuación, se reseñan los tríos 

mexicanos más destacados: 

 

▪ Los Panchos, formado en Nueva York en el año 1944 por Alfredo Gil (requinto, tercera 

voz y compositor), Chucho Navarro (médico, segunda voz, segunda guitarra y 

compositor), ambos mejicanos y Hernando Avilés (primera voz, tercera guitarra y 

también compositor) de Puerto Rico. Sus primeros éxitos fueron: Rayito de luna, 
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Caminemos, No me quieras tanto, Sin un amor, Sin Ti, No, no y no, Un siglo de ausencia. 

Fueron los pioneros del género musical y grabaron 2.500 canciones, repartidas en unos 

260 L.P.’s y aparecieron en 50 películas. 

 

▪ Los Tres Diamantes, integrado en México en el año 1948 por Enrique Quezada (primera 

voz), Gustavo Prado (segunda guitarra) y Saulo Sedano (intérprete del requinto y 

compositor). Quisieron hacer un estilo diferente al de Los Panchos, así que empezaron 

interpretando canciones de la famosa bolerista María Grever, logrando un estilo más 

internacional y sofisticado. Sus éxitos más famosos fueron: Miénteme, La Gloria eres tú, 

Usted, Condición, Mil Violines, Júrame, Sigamos pecando. Es el único trío que por 50 

años se mantuvo con los mismos integrantes. 

 

▪ Los Tres Caballeros, formado en la Ciudad de México en el año 1952 por Roberto 

Cantoral (compositor), Benjamín Correa (intérprete del requinto) y Leonel Gálvez 

(primera voz). Sus primeros éxitos fueron: La Barca y El Reloj, ambas escritas por 

Roberto Cantoral, además de Regálame esta noche, Me Odio, Déjame Solo, Tu Condena, 

Te Perdono. 

 

▪ Los Tres Ases, formado en el año 1954 por Marco Antonio Muñiz (segunda voz y tercera 

guitarra), Héctor González (segunda guitarra y tercera voz) y Juan Neri (requinto y 

primera voz) todos mexicanos. Un estilo mucho más moderno, también enriquecido por 

el requinto de Juan Neri con sus introducciones influenciadas por el género del Jazz. Sus 

primeros éxitos fueron: Delirio, La Puerta, Estoy Perdido, Contigo en la Distancia, 

Sabor a mí, La Enramada. 

 

▪ Los Tres Reyes, formado en el año 1958 por los hermanos gemelos Gilberto (requinto y 

segunda voz) y Raúl Puente (segunda guitarra y tercera voz) de México y Hernando 

Avilés (primera voz y tercera guitarra) de Puerto Rico. Los hermanos Puente integraban 

un grupo que acompañaba a la famosa cantante Virginia López en sus grabaciones con la 

productora fonográfica estadounidense y mexicana RCA Víctor y para sus presentaciones 

en vivo, pero luego de un disgusto con la cantante, formaron el trío. Gilberto Puente llegó 
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a ser tal vez el más veloz requintista del mundo. En sus inicios, tenían un estilo parecido 

al de Los Panchos, pero enriquecido por el requinto de Gilberto Puente. En su repertorio 

incluyeron valses peruanos. Sus primeros éxitos fueron: Gema, Un Consejo, Déjame 

Solo, Huellas en la bruma, Como un duende, Engañada, Ódiame. Dejaron 165 canciones 

en unos 20 LP’s. En el año 2018, los Tres Reyes cumplieron 60 años de trayectoria 

artística; conformado aún por los maestros Puente y con la primera voz del cubano Bebo 

Cárdenas. Esta agrupación –siendo la única vigente de aquella época dorada– 

actualmente está catalogada como “el último de los grandes tríos”. 

 

Existieron muchos otros tríos que no tuvieron tanta preponderancia mediática, pero que son 

parte importante en la historia del formato como Johnny Albino y su Trío San Juan, Los 

Jaibos, Los Delfines, Los Embajadores, Los Tecolines, el Trío Vegabajeño y Los Dandys.  

 

3.1. Características musicales del formato trío 

Dentro de la gama de posibilidades interpretativas de una obra musical, la combinación 

instrumental o vocal-instrumental de una agrupación corresponde a un determinado formato. 

En este orden de ideas, el bolero ha sido interpretado en diferentes formatos, pero entre ellos 

se destaca el formato trío en su modalidad vocal-instrumental, que ha sido uno de los más 

aceptados y popularizados en la historia de este género musical.  

 

El trío vocal-instrumental se define como una agrupación musical de tres vocalistas que tocan 

guitarras y requintos. Pueden cantar armonizadamente la primera, segunda y tercera voz o a 

intervalos, uno de ellos puede cantar solo. Los instrumentos, una o dos guitarras, por lo menos 

un requinto (esencial y distintivo) y en algunos casos uno de ellos puede tocar un instrumento 

de percusión menor, por ejemplo: maracas. El requinto, antes primera guitarra, interpreta 

introducciones, puentes y piquetes de adorno en los intervalos de silencio en las voces. 

 

Entre los más destacados tríos, Los Panchos, agrupación crucial en la definición y 

caracterización de este tipo de formato vocal-instrumental, brillaron por su capacidad 

interpretativa y por los aportes realizados a la divulgación del bolero; una de sus 



 
103 

contribuciones más importantes, específicamente la de Alfredo “El Güero” Gil, fue la 

creación de la guitarra requinto. Hasta el momento en que se conforma el Trío Los Panchos, 

no se conocía la guitarra requinto y las introducciones punteadas de las canciones se hacían 

en una guitarra corriente; trabajo que era más difícil de realizar, por cuanto el diapasón de la 

guitarra (parte del instrumento –mástil o brazo– donde están los trastes) es más largo.  

 

Entonces Alfredo Gil, tuvo la iniciativa de hacer una guitarra más pequeña acortando la 

longitud del diapasón en el instrumento y logrando así que las distancias fueran más cortas 

entre los trastes. En esta forma se conseguía más facilidad en el ejercicio de digitación de las 

cuerdas en los respectivos trastes y se logró mayor velocidad en la ejecución de las 

introducciones. Pero hay algo más: también le cambió la afinación al requinto; subió 2 y ½ 

tonos a cada cuerda, con relación a la guitarra, es decir, la primera cuerda de la guitarra se 

afina en MI, en el requinto se afina la primera en LA y así sucesivamente. Al subir la afinación 

del requinto, se consiguen notas con matiz más agudo, razón por la cual, se destaca más el 

sonido. (Rico, 1993, p. 134) 

 

De acuerdo a las investigaciones hechas por el requintista ecuatoriano Víctor Armijos: 

 

El requinto apareció primeramente como una guitarra pequeña con una escala más corta, 55 

cm (la normal, que se conoce hoy en día tiene generalmente entre 65 o 67 cm), fabricada por 

el lutier Belchior Díaz en el año 1510 en Lisboa – Portugal, subsistiendo paralelamente con 

la guitarra común y corriente. (Armijos como se citó en Festival del Requinto Ecuatoriano) 

 

Para 1945, aproximadamente, Alfredo Gil del Trío Los Panchos, manda a elaborar una 

guitarra similar al tamaño del tiple colombiano y a la que de ahí en adelante tomaría el 

nombre de Requinto – nombre que se populariza por toda Latinoamérica, España, Portugal y 

Japón; es decir, por los lugares que viajaba el Trío Los Panchos. 

 

La afinación es más aguda en el requinto que la guitarra, tiene más trastes y su tamaño es 

más pequeño. El requinto tiene la siguiente afinación, siendo la primera cuerda la más aguda 

hasta la sexta cuerda que es la más grave: cuerda 1: La / cuerda 2: Mi / cuerda 3: Do / cuerda 

4: Sol / cuerda 5: Re / cuerda 6: La. 

http://www.artecuador.com/musica-el-requinto-72-0.html
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El autor intelectual del requinto fue Alfredo Gil, quien desde sus inicios en Los Panchos 

buscó un instrumento que sonara una cuarta arriba de la guitarra. Pablo Marcial Ortiz (2004) 

en su libro "El Trío Los Panchos. Historia y crónica" dedica el siguiente aparte al contacto 

establecido entre Alfredo Gil y el lutier español Vicente Tatay, autor material del requinto: 

 

Una vez el Güero salió de Fort Davis en Massachusetts, se reintegró a sus Panchos en Nueva 

York. Allí visitó al famoso luthier español Vicente Tatay y le expuso su idea. Este fue el 

momento decisivo. Dejemos que el propio protagonista (Gil) nos lo explique: 

“Cuando salí llevaba la idea y se la pasé al maestro Tatay, un gran luthier artesano español. 

(Precisamente el nombre de Tata a su requinto es por él, por Tatay). Maestro -le dije- yo 

quiero que me haga una guitarra, pero más pequeña para que las cuerdas den su tamaño y 

para que suban dos tonos y medio, pero afinado y para que las cuerdas al subirlas no se 

revienten. Yo tengo estas medidas, a ver qué le parecen. 

“Él me dice: bueno, no cuesta nada hacerlo. Vamos a hacerlo con buena madera y si resulta, 

¡qué bueno! Y, ¿cómo vas a tocarla? Nada más la cuarta alta -le dije- Mi, Fa, Sol, La. Cuando 

yo toco el tono de La estoy dando la posición de Mi, pero es La. En otras palabras, del quinto 

traste en adelante con la cejilla; de ahí partes el requinto. Cuando lo terminó me dice: Quiero 

que lo oigas, parece que la pegamos. ¡Pues sí que la pegamos!, le dije”. 

“El que fue testigo de eso fue Chago Alvarado, quien me acompañó. El instrumento lo hizo 

Tatay, pero diseñado por mí. En otras palabras, mira, yo soy el autor de la dimensión, del 

tamaño. Yo lo que quería era tocar, por ejemplo, El Choclo, Granada y cositas así 

instrumentales para que Avilés y Chucho no se cansaran tanto cantando. 

Lo que el Güero le había llevado a Tatay no fue un diseño en un papel, fue un instrumento 

colombiano: un tiple. Este instrumento -que le había llamado poderosamente la atención- lo 

había comprado junto a Chucho y Hernando (cada uno aportó $20 dólares) en el 

establecimiento del puertorriqueño Gabriel Oller, Spanish Music Center. “El negocio en el 

Belvedere -me contó el Güero- lo tenía Gabriel Oller. Yo le pedí el instrumento. El asunto es 

que me lo mostró, pero no lo compré, pero lo probé. Y después volví; y cuando me lo daba 

me dice: sesenta dólares. Entonces yo le dije a Avilés, vamos a comprarlo; y lo compramos 

entre los tres. Cada quien puso veinte dólares. El tiple lo compramos en sesenta dólares a 

Oller. Esa es la verdadera historia.” 

Tatay cortó el brazo del tiple, (el corte fue transversal), le sustituyó el mecanismo de la cabeza 

o clavijero y le confeccionó un nuevo diapasón con el mismo número de trastes que posee la 

guitarra. Vicente Tatay era cuñado del puertorriqueño Gabriel Oller Morillo (estaba casado 



 
105 

con su hermana mayor, Isabel). Gabriel Oller era el dueño del negocio Spanish Music 

Center el cual estaba ubicado en el vestíbulo del Hotel Belvedere, en la Calle 48, 319 oeste”.  

 

Tras la muerte del Güero Gil en 1999, su hijo Alfredo Gil Armenta, hereda y aún conserva 

este histórico instrumento. 

 

Posterior al significativo y trascendental aporte del “Güero” Gil, el maestro Gilberto Puente 

del conocido trío mexicano de Los Tres Reyes, solicita al lutier mexicano Juan Pimentel el 

hacer algunas modificaciones a este instrumento: sugiere aumentar una pulgada a lo largo 

del instrumento (para tener un mayor número de trastes en el diapasón, en la búsqueda de un 

registro más agudo) y 2 cm al ancho de la caja (para una mayor resonancia); y pide se le haga 

un resaque (des-huaque, corte o cuteway –rasgo característico de las guitarras eléctricas–), 

para facilitar la digitación en los trastes 12vo. en adelante; modificaciones que aún siguen 

siendo utilizadas en esta época por los lutieres de diferentes países. 

 

Como constructores de requintos se destacan las dinastías Pimentel en México y Chiliquinga 

en Ecuador. En Colombia figuran importantes constructores como Eusebio Suta, Pablo 

Hernán Rueda, Alberto Paredes, Diego Valencia y Miguel Antonio Ortiz, entre otros. 

 

En la presente época, cada trío tiene su requinto y guitarra, que son la base melódica y 

armónica para el ensamble de sus voces; pues la música popular esta engalanada con el 

sonido mágico, arrullador e inmortal de estos dos bellos instrumentos. 

 

En la gran mayoría de los tríos, sus integrantes están provistos de guitarra, requinto y 

maracas. Cada músico de trío según su tesitura y registro, debe asumir una voz; generalmente 

la primera voz posee registro de tenor, la segunda voz puede ser barítono o tenor y la tercera 

voz barítono o bajo. La doble función de cada músico es opcional: la primera voz puede 

ejecutar las maracas o la guitarra armonizante o marcante (término con el que se denomina 

en el argot popular al músico encargado de mantener constantemente –‘marcar’– la armonía 

en el trío); la segunda voz puede hacer una segunda guitarra y mantener la armonía o un 

segundo requinto en las introducciones, estribillos (fórmula musical, repetida en una 
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composición instrumental o vocal) e interludios (fragmento musical que sirve de transición 

entre dos actos o partes, al que también se le llamaba “pasacalle”); y la tercera voz la 

ejecución del requinto, siendo esta, la disposición más común.  

 

Pero lo anterior no es una norma: por ejemplo; en Los Tres Reyes, Gilberto Puente hace el 

requinto y la segunda voz, en Los Tres Ases, Juan Neri era primera voz y requinto; todo 

depende de la versatilidad de los integrantes. En la mayoría de los boleros interpretados por 

tríos hay partes solistas; al interior de cada trío se reparte esta función según la tesitura de la 

línea melódica a cantar. Por lo común, la primera voz es quien toma las melodías de registro 

agudo, mientras que la segunda o tercera voz interpretan los solos inscritos en el registro 

grave. 

 

El antecedente del manejo de voces paralelas, conocido también como textura homofónica 

(diferente figuración melódica, pero con figuración rítmica idéntica), muy particular en los 

tríos, se halla en la técnica del Fabordón, una variedad de la antigua polifonía del siglo XV 

en la cual las voces se mueven a intervalos preestablecidos; la cual  consistía en acompañar 

el canto litúrgico por medio de sucesiones de tercera y de sexta, acordes que al final y al 

principio del inciso eran sustituidos por los de octava y quinta, técnica fue utilizada para la 

composición de motetes. 

 

Aproximadamente, desde la última década del siglo XX hacia la actualidad, al formato de 

trío han incursionado instrumentos como el bajo eléctrico, el baby bass (que es un contrabajo 

electroacústico), el tiple –invitado que engalana al formato a la hora de darle una sonoridad 

más tradicional a los ritmos de la música andina colombiana–, otros instrumentos de cuerda 

pulsada como el cuatro llanero y el tres cubano y la ejecución de instrumentos de percusión 

como el bongó y el cajón por parte de algún integrante del trío. 

 

Como dato curioso y a la vez como antecedente de la irrupción de instrumentos diferentes al 

formato habitual se reseña a Los Tecolines, trío mexicano conformado en el año 1950 por 

los hermanos Sergio y Jorge Flores, quienes incorporaron la guitarra eléctrica como 

instrumento que alternaban con el requinto en las introducciones e interludios. 



 
107 

Otro ejemplo más en la búsqueda de distintas tímbricas para el formato, se lo imprimió el 

puertorriqueño Félix Ola Martínez cuando ingresa al Trío San Juan (agrupación borinqueña 

que nace en 1948 en Nueva York, gracias a la iniciativa del también boricua Johnny Albino). 

Martínez fue dueño de un modo de expresión musical único al dejar al tres, instrumento que 

dominaba a la perfección, para ceñir su talento de improvisador musical al requinto. En su 

requinto tocaba siempre con plectro (no usaba la técnica de los dedos) y lo mantenía con 

cuerdas de acero, lo que le daba a su trío un sonido metálico característico. 

 

Un par de aspectos comunes en los tríos es el uso del ‘capo d’astro’ o ‘transportador’ y la 

‘uñeta’ o ‘dedillo’. La función del primero es que al colocarlo en el diapasón de la guitarra o 

el requinto puede subir o bajar la afinación del instrumento según su ubicación. Los músicos 

de trío lo utilizan bastante para evitar el constante uso de acordes con cejilla, muy comunes 

en tonalidades cuya armadura esté compuesta por bemoles o sostenidos. Los requintistas lo 

utilizan por la misma razón y también para facilitar la ejecución de notas con cuerdas al aire 

(siendo notas o sonidos que se producen sin ‘pisar’ o pulsar el diapasón de la guitarra). 

 

Las notas al aire en la guitarra y en el requinto son los mismos nombres de sus cuerdas. En 

la guitarra (de la primera a la sexta cuerda) Mi, Si, Sol, Re, La y Mi; y en el requinto (de la 

primera a la sexta cuerda) La, Mi, Do, Sol, Re y La. Al colocar el transportador, los sonidos 

varían; por consiguiente, sus nombres (de notas) también. 

 

En el caso de la uñeta, esta corresponde a una pieza pequeña de material sintético con forma 

de anillo, que se coloca en el dedo pulgar de la mano encargada de los ritmos (rasgueos) para 

que en el ataque (pulsada, punteada) contra la cuerda se produzca un mayor volumen y 

proyección sonora; especialmente en los bajos (cuerdas graves y de calibre grueso) de la 

guitarra. 

 

Para la interpretación de las obras, la mayoría de los tríos se basa en la imitación; aquí 

predomina la destreza auditiva de los integrantes del trío. Cada músico debe identificar su 

función e imitarla según la grabación del trío que le sirva como punto de referencia. Después 

de un tiempo prudencial, que no es medible y estándar para todas las agrupaciones, el acople 
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que ofrece tanto la continuidad de los integrantes como la constancia en la práctica y el 

estudio le brinda a cada trío la posibilidad de generar un estilo y sonido propios. 

 

3.2. Tríos colombianos de voces y guitarras 

La siguiente tabla -Tabla 2- presenta el resultado de un ejercicio investigativo en el cual, por 

medio de técnicas de recolección de información como revisión documental y entrevistas, se 

logró realizar una caracterización de 134 tríos colombianos de voces y guitarras; enlistando 

sus diferentes conformaciones -más de 387 músicos-, año y ciudad de origen.   

 

Tabla 2. Tríos colombianos 

No. Nombre Integrantes 
Año 

conformación 
Ciudad 

1 
Trío 

Colombiano 

Jorge Añez, Justiniano Rosales y 

Luís Felipe Romero 

1918 

México 

Jorge Añez, Justiniano Rosales e 

Ignacio Afanador 

Jorge Añez, Alcides Briceño 

(Panamá) y Carlos Molina 
Bogotá 

2 
Trío Visbal y 

Góngora 

Rodrigo Visbal, Hispano Góngora 

y Agustín Polo 
1940 Santa Marta 

3 Trío Los Pijaos 
Raúl Conde Sepúlveda, Lucho 

Giraldo y Eugenio Pérez Mejía  
1940 Barranquilla 

4 
Trío Los 

Provincianos 

Oscar Fajardo, Lucho y Jorge 

Durán Conde 
1943 Barranquilla 

5 
Trío Los 

Romanceros 

Jorge Valle (Ecuador), Alberto 

González y Luís E. Pavón 
1945 Medellín 
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6 
Trío Los 

Norteños 

Luís Lizcano, Luís Uribe Bueno y 

Víctor Romero.  
1945 Bogotá 

7 Trío Dalmar 
Álvaro Dalmar, Alejandro 

Giraldo y Eduardo Durán (Cuba) 
1946 Nueva York 

8 Trío Los Osorio 
Carlos y Pedro Osorio Cabrera, 

Rafael de la Rosa Algarín 
1950 Barranquilla 

9 
Trío La 

Macarena 

Carlos Rodríguez, Julio Burbano 

y Hugo Palacio 
1950 Pasto 

10 Trío Ambalá 

Jonny Díaz de Guzmán, Teresita 

Bolaños de Arbeláez y Margarita 

Bermúdez de Botero 

1950 Ibagué 

11 Trío Serenata 

Rafael Mejía Romani, Julio 

Zamudio y Eladio Barrios.  

Rafael Mejía, Carlos Fontalvo y 

Manuel Pacheco 

1952 Barranquilla 

12 Trío Caldas 
Fabio y Pedro Nel Ospina, 

Hernando Raigosa Restrepo 
1952 Pereira 

13 
Trío Los 

Isleños 

Óscar Fajardo, Gastón Guerrero y 

Santander Díaz 

1953 Barranquilla 

Óscar Fajardo, Eliécer Reyes y 

Ramiro García 

14 
Marco Rayo y 

su Trío Canvall 

Kiko Bejarano, Oloferne 

González y Alberto Avendaño.  
1953 

Palmira - Valle. 

Felo Alva, Olo González y 

Hernán Martínez.  
1958 
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15 Trío Calima 
Antonio Saavedra, Alfonso Ángel 

y Gerardo De Francisco 
1954 Cali 

16 Trío Carabel 
Daniel Rosell, Jimmy Alvar y 

Tony Molina 
1956 Cali 

17 

Trío de Los 

Hermanos 

Montaña  

Gentil, Carlos y Raúl Montaña 

1957 Bogotá 

18 
Trío Los 

Trisónicos  

Kiko Bejarano, Gentil y Raúl 

Montaña 
1957 Bogotá 

19 
Trío 

Montecarlo  

Eduardo Riascos (Nariño), 

Douglas Echeverri y Humberto 

Molina 

1958 

Cali 
Eduardo Riascos, Ignacio 

Hinestroza “Chagualo” y Rafael 

Cotes 

1962 

Eduardo Riascos, Rafael Cotes y 

Gerardo “Tato” Quintero 
1994 

20 
Trío 

Cienaguero 

Efraín Miranda Reales, José 

Echeverría y Leopoldo Sierra 

Peñaloza 

1958 Santa Marta 

21 Trío Simpatía 
Hernán Martínez, Holo González 

y Felo Alva 
1959 Bogotá 

22 
Trío Los 

Rivales 

Napoleón Mercado Paternina, 

Jesús “Chacho” Álvarez Bolaño y 

Francisco Agudelo 

1959 Barranquilla 
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Napoleón Mercado Paternina, 

Jesús “Chacho” Álvarez y José 

González Yepes  

23 
Trío Los 

Caminantes 

Álvaro Legarda, Hugo y Lucho 

Riascos 
1960 Pasto 

24 

Trío Los 

Cóndores del 

Sur 

Luís Acosta Rivas, Sixto Insuasty 

y Luís Cortés 

1961 Pasto 

Edgar Granja, Luís Acosta Rivas 

y Luís Alberto Acosta Bastidas 

25 Trío Colombia 

Carmenza Rodríguez, Antonio 

“Tony” Solano y Elizabeth 

Villarreal. 

1961 

Medellín 

(México y New 

York) 

Carmenza Rodríguez, Antonio 

“Tony” Solano y Pedro Ruíz. 

Carmenza Rodríguez, Antonio 

“Tony” Solano y Jaime Fernández 

Carmenza Rodríguez, Antonio 

“Tony” Solano y Hugo Palacio, 

Juan Arango, Ferney Londoño, 

Mauricio Zapata, Pilar Solano 

(hija de Carmenza y Tony), 

Patricia Cardona, Arturo 

Restrepo y Jhon Castaño. 

26 Trío Martino 

Luis Criollo, Sixto Insuasty y Luís 

Alberto Mora 
1961 

Pasto 

Luís Criollo, Sixto Insuasty y 

Hugo Ordoñez 
1964 
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Luís Criollo, Oscar Chamorro y 

Fernando Riascos 

Luís Criollo, Oscar Chamorro y 

Libardo Lagos 

Libardo Lagos, Yeisson Mejía y 

Harold Portillo 
Fecha actual Bogotá 

27 
Trío Los 

Quechuas 

José María “Chepe” Aguirre, 

Jorge Enrique “Jimmy” Álvarez y 

Carlos Burbano (Ecuador) 

1961 

 

Bogotá 

José María “Chepe” Aguirre, 

Jesús “Chacho” Álvarez y Carlos 

Díaz 

José María “Chepe” Aguirre, 

Carlos Burbano (Ecuador) y Tony 

Córdoba 

28 

Trío Los 

Románticos 

(Pasto) 

Marino Miranda, Raúl García y 

Jaime Enríquez.  

1963 - Actual Ipiales - Pasto 

Guillermo Cabrera, Marino 

Miranda y Hugo Ortega 

Guillermo Cabrera, Marino 

Miranda y Leandro Chávez 

Guillermo Cabrera, Jaime Chávez 

y Carlos Casanova 

Guillermo Cabrera, Carlos Ruíz y 

Ferney Coral (También se 

presentan como Trío Dinastía) 
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29 
Trío Los 

Zafiros 

Pedro Silva, Germán y Horacio 

Morales 
1963 Bucaramanga 

30 Trío América 

Óscar Velásquez, Humberto 

Escudero y Fabián González.  

1964 - Actual Medellín 

Óscar Velásquez, Noé Piedrahita 

y Nelson Velásquez 

Óscar, Nelson y Elkin Velásquez 

Óscar, Nelson y Wilson 

Velásquez 

31 Los Tres Ídolos 
Antonio Marín Granado, Arnoldo 

López y Mario Zapata. 
1965 

Quimbaya - 

Quindío  

32 Trío Gualcalá 
Gilbert Medina, Raúl García y 

Germán Yépez 
1966 Ipiales 

33 
Trío Los 

Inolvidables 

Nelson Marín, Samuel Osorio y 

Alfonso Arbeláez 
1968 Armenia 

34 
Trío Los 

Joviales 

Fabio Jaramillo Gil, Alberto 

Quintero y Octavio Mejía 
1974 Manizales 

35 
Evocaciones 

Trío 

Gustavo Páez, Hugo Grisales y 

Jaime Martínez Ayarza.  

1975 Bogotá 
Gonzalo Jiménez, Hugo Grisales 

y Jaime Martínez Ayarza 

Heriberto López, Adelmo Acosta 

y Jaime Martínez Ayarza 

36 
Trío Los 

Alpinos 

Richard Mendoza, Gildardo 

Londoño y Polo Méndez 
1975 Armenia 
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37 

Trío de los 

Hermanos 

Reyes 

Ramiro García, Hernando “El 

Pollo” y Eliecer Reyes 1975 Neiva 

38 
Trío Los 

Antares 

Roberto Chacón, Gilbert Medina 

y Hugo Narváez 

1978 – Actual Ipiales 
Roberto Chacón, William Orbes y 

Alex Rueda 

Roberto Chacón, William Orbes y 

Henry Guerra 

39 Trío Galante 

Luís Ángel Moreno Cardona, 

Pedro María Londoño y Faunier 

Vargas.  
1978 Armenia 

Luís Ángel Moreno, Rodrigo 

Serna y Faunier Vargas 

40 
Los Muñoz 

Trío 

Edgar Muñoz Sabogal, Carlos 

Mario Muñoz y Edgar Muñoz 

Martínez.  

1978 Bogotá 

41 Trío Fantasía 
Eduardo Varón, Jhon Jairo Arenas 

y Buanerges “Nelo” Valencia 
1979 Bogotá 

42 
Trío Los 

Armónicos 

Tito Coral García. Fundador del 

trío 
1980 

Pasto 
Tito Coral García y Ferney Coral 

Riascos 
1984 

Tito Coral García, Ferney Coral 

Riascos y Guillermo Cabrera 
1994 
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Tito Coral García, Ferney Coral 

Riascos y Alfredo Córdoba. 
Actual 

43 Trío Singular 

Hugo Realpe, Sixto Insuasty y 

Luís Gavilanes.  

1981 Pasto 

Hugo Realpe, Sixto Insuasty y 

Jaime Narváez 

44 
Trío Nueva 

Gente 

Miguel Ángel Urrea, Wilson 

Bustamante y Luís Mario Morales 
1981 Medellín 

45 Los Patuma 
León Dennis, Pedro, Eliecer y 

Juan Carlos Cardona 
1981 Versalles - Valle 

46 Trío Los Ídolos 

Jorge Fernando Moncayo Realpe, 

Fidernando Arteaga y Milton 

Santacruz 

1982 Pasto 

47 Trío Clásico 
Jesús Mora Bravo, Silvia Flores y 

Hernán Darío Bolaños 
1985 Pasto 

48 Trío Libertad 
Carlos Benavides, Pablo Bastidas 

y Jesús Rosales 
1985 Pasto 

49 
Los Tres 

Motivos 

Pedro Miranda, Orlando Ruíz y -- 

Londoño 
1987 

Medellín 

Pedro Miranda, Jaime Chávez y 

Juan Carlos Gaviria 
Actual 

50 Trío Fusacatán 
Jairo Angarita, Jairo Jiménez y 

Orlando Berbeo 
1987 Fusagasugá  

 

51 

Trío Vino 

Blanco 

John Albeiro Sánchez Montoya, 

Víctor Manuel Vélez Quiroz y 

Luís Eduardo Caicedo Rosero 

1985 Medellín 
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John Albeiro Sánchez, Álvaro 

Taborda Restrepo e Iván 

Humberto Yépes Pérez  

1989 

52 Estampa Sureña 

Jorge Isacc García, Hernán Darío 

Durango y Álvaro León 

Piedrahita 

1989 Medellín 

53 Trío Los Soles 
Eleazar Hurtado, Elkin y Wilson 

Velásquez 
1990 Medellín 

54 Clásicos Trío 
Giuseppe Gallo, Arturo Piedrahita 

y Wilson Bolaños 
1991 - Actual Cali 

55 
Trío Los 

Ángeles 

Manuel José, Luís Eduardo y 

Orlando Acevedo Gómez 
1991 Medellín 

56 
Motivo’s su 

Trío 

Pompilio Gutiérrez, Fernando 

Loaiza y Oscar Londoño 
1992 Armenia 

57 
Trío del 

Recuerdo 

Lolita Duque, Luis Albeiro 

Garcés y Gilberto A. Restrepo  
1993 

Montenegro - 

Quindío 

 

58 

Trío Los 

Románticos 

(Cali) 

Leandro Chávez, Julián Posso y 

Milton Guaranguay  
1993 

Cali 

Leandro Chávez, Julián Posso y 

Jeremías Muñoz 
Actual 

59 
Trío 

Pentagrama 

Alcides Cardona, Henry 

Atehortúa y Eduardo Muñoz 
1994 Armenia 

 

60 

Amaranto Trío 

María Claudia Piñeiro Rivera, 

Jesús Edgardo Martínez y Jesús 

Albeiro Benavides 

1995 Popayán 
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Jesús Edgardo Martínez, Jesús 

Albeiro Benavides y Jesús 

Fernández 

2015 - Actual 

 

61 

Trío La Escala  

Edison Elías Delgado, Carlos 

Alberto Ordóñez y Ángel Emir 

Soto 

1995 

Neiva 

Edison Elías Delgado, Carlos 

Alberto Ordóñez y Juan Pablo 

Rodríguez 

Actual 

62 Trío Palo Santo 

Asdrubal Henao Vega, Julián 

Felipe Bustamante y Jackson 

Rafael Navarro Grisales  

1996 Tunja 

 

63 

Solo Trío 

Jorge Andrés Woodcock 

Montenegro, Hugo Esteban 

Narváez Revelo y Carlos Andrés 

Arteaga 

1996 

Ipiales 

Jorge Andrés Woodcock 

Montenegro, Hugo Esteban 

Narváez Revelo y Milton Jair 

Guaranguay Benítez 

2017 - Actual 

64 Los Tri-O 

Manuel Alejandro Correa Hoyos, 

Rodrigo Andrés Ospina 

Aristizabal y Esteban Alberto 

Herrera Muñoz 

1997 Bogotá 

 

65 

Trío Café 

Antaño 

Freyser Ivan Parra Huertas, Hugo 

Albeiro Pérez Martin y Andrés 

Mauricio Álvarez Betancourt 

1997 Bogotá 
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Freyser Parra, Oscar Basante y 

Andrés Álvarez 
1998-2001 

Freyser Parra, Oscar Basante y 

Oscar Chamorro 
2001 

Freyser Parra, Oscar Basante y 

Daniel Cabra 
2001-2005 

Freyser Parra, Hugo Pérez y 

Daniel Cabra 
2006-2007 

Freyser Parra, Hugo Pérez y 

Wilmar Castañeda 
2007-2008 

Freyser Parra, Oscar Basante y 

Wilmar Castañeda 
2008-2010 

Freyser Parra, Francisco Narváez 

y Sergio Obando 
2011 

Freyser Parra, Francisco Narváez 

y Daniel Cabra 
2011-2012 

Freyser Parra, Oscar Basante y 

Wilmar Castañeda 
2011-2012 

Freyser Parra, Francisco Narváez 

y Wilmar Castañeda 
2012-2016 

Freyser Parra, Libardo Lagos y 

Wilmar Castañeda 
2016-2017 

Freyser Parra, Wilmar Castañeda 

y Francisco Narváez 
2018 - Actual 
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66 Trío Alcari 

Fabio Jaramillo Gil, Alfonso 

Marulanda y Enrique Ortiz 

(Ecuador) 

1997 Manizales 

67 
Trío Cuerdas de 

Cristal 

Erika Lucía Buendía Martínez, 

Anita Vergara Villarreal y 

Mayling Lorette Amador.  

1998 Cartagena 

68 
Trío Nueva 

Imagen 

Diana Patricia Escalante, 

Buanerges “Nelo” y Angelo 

Valencia 

1999 Bogotá 

69 Trío Cantoral 

Rolando Chamorro, Luís Flores y 

Rafael Aguirre Oliva 

1999 Pasto 

Rolando Chamorro, Diego Viteri 

y Rafael Aguirre Oliva 

70 

 

Trío Cinco 

Estrellas 

Hang Yamatsu, Freddy Meza y 

Alveiro Martínez  
2002 

Cartagena 

Hang Yamatsu, Cedrick 

Contreras y Alveiro Martínez 
Actual 

71 Filin Trío 

José Félix Chamorro, Pablo Paz y 

Jorge Perafán 

2005 Popayán 
José Félix Chamorro, Pablo Paz y 

Felipe Fernández 

José Félix Chamorro, Pablo Paz y 

Jorge Perafán 

72 Gamma Trío 
Fernando Arturo Muñoz, Ernesto 

Estupiñan y Emmanuel Lasso 
2007 

San Pablo -

Nariño 
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73 Balcón Trío 

Miguel Armando Castaño, Juan 

Aníbal Cadena y Luís Carlos 

Bejarano 

2007 Fusagasugá 

Juan Aníbal Cadena, Andrés 

Bernal y Miguel Armando 

Castaño 

74 Voces Trío 
Manuel Cabrera, Javier Cuasquer 

y Hernán Delgado 
2008 

Túquerres -

Nariño 

75 

Trío 

Sentimiento 

Clásico 

Mauricio Calvache, Edilson Pinto 

y Andrés Barrera 2008 Pasto 

76 Encanto Trío 
Christian Benavides, Juan David 

Rengifo y Kevin Portilla 
2008 Pasto 

77 Artes Trío 

Jhonny Norbey Quenan, Gabriela 

Giselle y Diego Artemio Barrera 

Arciniegas 

2009 - Actual 
Santiago - 

Putumayo 

78 Trío Vinotinto 
Aníbal Ramírez, Nixon Peña y 

Germán Sánchez 
2010 Ibagué 

79 Innova Trío 
Sebastián Pabón, Aura y 

Fernando Cadena 
2010 Potosí - Nariño 

80 D’ Oro Trío 
Óscar Chamorro, Libardo Lagos y 

Freyser Ivan Parra 
2010 Bogotá 

81 
Tres Con-

Trastes 

Javier Madrigal González, Daniel 

Avellaneda y José Luís Téllez  
2010 Bogotá 

82 
Trío Claro de 

Luna 

Jaime Chávez, Hugo Martínez y 

Jorge “Coke” Estupiñan 
2011 Medellín 
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83 Bel Trío 
Johan Yepes, Juan Carlos Gaviria 

y Adrián Ulises Hernández 
2011 Medellín 

 

84 

Portamento 

Trío 

Jenny Lee Revelo, Freyser Ivan 

Parra y Sergio Obando 2013 Bogotá 

 

85 

Somos Trío 

Servio Tulio Delgado, Vanessa y 

Henry Alberto Rodríguez 2013 Pasto 

86 Trío Bossanova 

Anderson Fabián España, Joan 

Arias y Sergio Camero 
2014 

Ibagué 
Anderson Fabián España, 

Alejandro Restrepo y Diego 

Marulanda Mazabel 

Actual 

87 A3 Trío 
Anderson Burbano, Alex Rueda y 

Andrés Araujo 
2014 Ipiales 

88 
Trío Bogotá 

Bohemia 

Karen Stephanie Triana, Jhon 

Pierre Umaña y Samir Peña 
2014 Bogotá 

89 Velada Trío 
César González, Carlos Aparicio 

y Jarly Lozada 
2015 Cúcuta 

 

90 

Oro Tres Trío 

Luz Marina Caranguay, Wilson 

David Estrada y Eder Alexander 

Achicanoy 

2015 Pasto 

 

91 

Opio Trío 

Osvaldo Conde, Joel Figueroa 

(Ecuador) y Brian Gómez 2016 Bogotá 

 

92 

Trío Los Ases 

de Colombia 

Oscar Chamorro, Hugo Bautista y 

Jorge Aguillón 2016 Bogotá 
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93 Maestrío 

Jiovanny Gil, Adrián Ulises 

Hernández y Sergio Obando 
2017 

Medellín 

Jiovanny Gil, Adrián Ulises 

Hernández y Elkin Velásquez 
Actual 

94 The Divas Trío 

Gina Marcela Ortiz, María 

Alejandra Escobar y Karen 

Marcela España 

2017 Pasto 

95 
Noche Luna 

Trío 

Stiven Ceballos, Santiago Nastar 

y Samuel Vallejo 
2017 Ipiales - Nariño 

96 
Trío Los Tres 

de Occidente 

Tulio Silva, Tobías Vanegas y 

Efraín González 
-- Pereira 

97 
Trío Los 

Turpinos 

Héctor Cortés Sánchez, Efraín 

Alzate y José Aldino Campuzano 
-- Pereira 

98 Trío Bucaneros 

Rafael Palacio Méndez, Jorge del 

Castillo Yances y Alfonso 

Trespalacios 

-- Cartagena 

 

99 

Trío Voces y 

Cuerdas 

Jhon Jairo Duque, Aurora Hoyos 

Loaiza y Álvaro Arce -- Armenia 

100 Trío Cumanday 
Yolanda, Jhon Jairo y Nelson 

Arenas 
-- Manizales 

 

101 

Antologías Trío 

Francisco López, Andrés Felipe 

Caicedo y Andrés Rodríguez -- -- 

102 Bohemia Trío 
Andrés Mauricio Álvarez, Diego 

Guacaneme y Milton Quintero 
-- Bogotá 
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Andrés Mauricio Álvarez, Pablo 

José Mojica y Oscar Iván Osorio 

103 
Trío Oro 

Blanco 

Óscar Chamorro, Libardo Lagos y 

Jairo Abella 
-- Bogotá 

104 
Trío Los 

Duques 

Duwar Chamorro 
-- Pasto 

 

105 

Santamaría Trío 

Stella Tobón, Juan Carlos Gaviria 

y Jiovanni Gil -- Medellín 

106 Triángulo Trío 
Pepe Triviño (Ecuador), Jaime 

Chávez y Sergio Obando 
-- Medellín 

 

107 

D’ Gesta Trío 

Máryam Mondragón, Andrés 

Rodríguez y Fernando Pantoja -- Cali 

108 Trío Juventud 
Dairo y Henry Rodríguez, 

Eduardo Varón 
-- Bogotá 

109 Motivos 3 Trío Robinson García Naranjo -- Bogotá 

110 
A Tres Bandas 

Trío  

Milton Quintero, Jorge Vargas y 

Daniel Cabra 
-- Bogotá 

111 Trío Los Tres 

Servio Tulio Delgado, Jaime 

Chávez Muñoz y Rafael Aguirre 

Oliva 

-- Pasto 

112 Trío Monarkas 

Miguel Martínez Narváez, Jorge 

Moncayo Realpe y Jesús Salas 

Riascos 

-- Pasto 

113 Trío Real 
Álvaro y José Alberto Sotelo Paz, 

Mónica Insuasty González 
-- Pasto 
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114 Trío Los Andes 

Manuel González Santacruz, 

Miguel Martínez Narváez y 

Humberto Burbano 

-- Pasto 

115 
Trío Los 

Emperadores 

Julio César Villota, Luís Carlos 

Rosero y Milton Santacruz 
-- Pasto 

116 Trío Chambú 
Jesús Portillo Jaramillo, Darwin 

Portillo Paredes e Iván Suarez 
-- Bogotá 

117 
Trío Magia 

Blanca 

Jorge Benavides, Henry 

Rodríguez y Carlos Casanova 
-- Pasto 

118 Embrujo Trío 
Javier Rivas, Milton Santacruz y 

Jairo Rosero 
-- Pasto 

119 Trío Dinastía 
Guillermo Cabrera, Ferney Coral 

y Carlos Ruíz 
-- Pasto 

120 Terzetto Trío 
Rolando Niño, Luís Alberto Ruge 

y Germán Huertas 
-- Duitama -Boyacá 

121 
Trío Hermanos 

Hernández 

Francisco y Julián Hernández 
-- Bogotá 

122 Señor Trío 
Jesús Portillo Jaramillo, Julio y 

Gustavo Burbano Huertas  
-- Bogotá 

123 Trío Clase 
Luís Carlos Rosero, Jesús y 

Víctor Solarte 
-- Pasto 

124 Trío Los Rubíes 
Nelson Caicedo, Luís Flores y 

Fernando Moreno 
-- Pasto 

125 Sortilegio Trío 
John Portilla, Harold Jurado y 

Luís Mora  
-- Ipiales 
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126 Trío Los Soles 
Jairo Rueda, Francisco Yamá y 

Héctor Reina 
-- Ipiales 

127 Quimera Trío 
Servio Tulio Posso, Wilmer 

Abásolo y Jesús Yela 
-- Ipiales 

128 Estelar Trío 
Ricardo Revelo, Carlos Chacón y 

Francisco Guamantico  
-- Ipiales 

129 Marabú Trío 
Harold Recalde, Paulo Emilio 

Arteaga y Fernando Jarrin 
-- Ipiales 

130 Arkángeles Trío 
Ana Lucía Muñoz, Rosalba Mora 

y Jaime Noguera 
-- Ipiales 

131 Marfil Trío 
Edisson Osorio, Oscar Rodríguez 

y Álvaro Revelo 
-- Popayán 

132 Star Trío 
Kavir, Sergio y Anderson 

Martínez 
-- Bucaramanga 

133 
D’ Armonía 

Trío 

José Manuel Uresta, Jesús Darío 

Coral y Johan Fuel 
-- Ipiales 

134 Arpegio Trío 

Ana Sofía Caicedo, Valentina 

Cifuentes y David Alejandro 

España 

-- Ipiales 

Fuente: elaboración propia. 

3.3. Trío Café Antaño 

El Trío Café Antaño (escenario artístico del docente y artífice del presente documento) nace 

en Bogotá en el año de 1997, gracias a la amistad entre Hugo Albeiro Pérez en la primera 

voz, Freyser Ivan Parra en la segunda voz, guitarra y dirección y Andrés Mauricio Álvarez 

en la tercera voz y requinto. 

 



 
126 

Entre los años 1998 y 1999, ingresa al trío en reemplazo de Pérez, el nariñense Óscar Rodrigo 

Basante; quien con su primera voz, marcó una etapa determinante en el posicionamiento de 

la agrupación. 

 

Posteriormente, en el año 2001, el requintista nariñense Óscar Chamorro, toma el lugar que 

deja Álvarez; pero por muy poco tiempo, a razón de su vinculación -en aquel entonces- al 

Trío Martino. La trilogía Basante, Parra y Chamorro alcanzó lo que fue el primer logro más 

importante en la naciente carrera artística del trío al ser ganadores del Concurso Institucional 

de Tríos a nivel nacional organizado por la Policía Nacional en Ibagué. De este 

reconocimiento queda la primera grabación discográfica de la agrupación; con seis canciones 

para el recuerdo de esta etapa. 

 

Al salir Chamorro, deja en su reemplazo al bogotano Daniel Cabra, guitarrista clásico 

egresado del conservatorio de la Universidad Nacional. La conformación Basante, Parra y 

Cabra duró cinco años (2001 a 2005) en los que recorrió las diversas latitudes del territorio 

colombiano y graban el trabajo discográfico "Malagueña", bajo la orientación del Maestro 

Giussepe Gallo. 

Luego de esta etapa, llena de logros significativos como el haber actuado para Los Tres Reyes 

de México en 2005, vuelve nuevamente a Café Antaño en el 2006 quien fue la primera voz 

inicial, Hugo Albeiro Pérez. Con la trilogía Pérez, Parra y Cabra, el Trío Café Antaño 

participó por primera vez en el Concurso Nacional de Tríos "Mangostino de Oro 2006", 

ocupando el segundo lugar. 

 

En el año 2007 ingresa el requintista caldense Wilmar Cediel Castañeda, sustituyendo a 

Cabra y aportando diversos elementos para consolidar el estilo característico de la 

agrupación. La plantilla conformada por Pérez, Parra y Castañeda, realizó la segunda 

producción discográfica titulada "Añoranzas"; trabajo también dirigido por el vallecaucano 

Giussepe Gallo. 

 

En 2008 retorna a las filas de la agrupación el nariñense Óscar Basante, quien es reconocido 

en el gremio musical del bolero por implementar la técnica del falsete al cantar. La trilogía 
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Basante, Parra y Castañeda, se mantiene durante tres años, 2008 a 2010, tiempo en el que 

fueron ganadores del Premio "Gran Mangostino de Oro 2008" en Mariquita, Tolima.  

 

A finales del 2010 Iván Parra, director y fundador del trío, convoca a Francisco Narváez para 

ser la nueva primera voz y bajista. En este periodo la agrupación contó con Daniel Cabra 

como requintista y luego con Sergio Obando, guitarrista antioqueño, cuyo paso por el grupo 

fue corto; etapa que se resuelve finalmente con el retorno de Wilmar Castañeda y su requinto 

y tercera voz a las filas de Café Antaño en el 2011. 

 

Y tal y como sucediera con la historia de Hernando Avilés con sus idas y vueltas al Trío Los 

Panchos, la primera voz del consaqueño Basante retorna a Café Antaño durante parte del 

período 2012-2013, para retirarse definitivamente, con la motivación por conformar otra 

agrupación; dando paso nuevamente a Francisco Narváez. 

 

La conformación Narváez, Parra y Castañeda se mantuvo por cinco años (2011-2016), 

obteniendo logros significativos como: 

▪ Ganadores por segunda ocasión del XIX Festival Nacional de Música “Mangostino 

de Oro (2014)” en las categorías “Gran Mangostino de Oro Mejor Agrupación” y 

“Primer Puesto Trío Vocal Instrumental”. -Ver Figura 11- 

▪ Finalistas en la Categoría Vocal en el “XXVIII Festival Hatoviejo Cotrafa (2014)”. 

 

 

Figura 11.Trío Café Antaño 

Fuente: archivo personal 
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Al finalizar el año 2016 ingresa a las filas del Trío Café Antaño Libardo Lagos en la primera 

voz y bajo eléctrico; músico nariñense de renombre, quien ha pertenecido a agrupaciones 

destacadas como el Trío Martino; Los Quechuas, Oro Blanco y Los Duques. Durante dicha 

alineación se cumplen en 2017 veinte años de trayectoria de la agrupación y retornaron al 

concurso “Mangostino de Oro” donde ocuparon el segundo lugar y reconocieron a Wilmar 

Castañeda como mejor requintista.  

 

En el año 2018, Lagos retornó al Trío Martino y Francisco Narváez a Café Antaño con quien 

la agrupación ganó el primer lugar en VI Concurso Internacional de Tríos “Onomástico 

ciudad de Pasto” (junio 2018) en la categoría profesional, participó en los festivales de Cali 

(septiembre 2018) e Ipiales (octubre 2018) y grabó su más reciente trabajo discográfico con 

el productor dos veces nominado al Grammy Latino Alejandro Sánchez-Samper y contó con 

la participación del percusionista Ronald Dairo Utima Peña, el baterista Alejandro Pérez 

Schustter, el maraquero Omar Fandiño “Choco” (director de “Palo Cruza’o”, agrupación 

ganadora del Grammy Latino en 2016), la cantautora María Isabel Saavedra Pouchard, el 

productor musical Iván Beltrán y el ingeniero de sonido Mauricio Cano junto al equipo de 

trabajo del Estudio “Patio e’ Ropas”. El proyecto persigue la consigna del Trío Café Antaño: 

¡Realizar música bien elaborada!... 

La reseña artística del Trío Café Antaño se puede leer en anexos. -Anexo 1- 

 

3.4. Personajes y entidades impulsoras del formato 

3.4.1. Fundación del Artista Colombiano. 

La fundación nació en Cali el 24 de enero de 1990 por iniciativa y gestión de Mery Salazar 

de Sierra e inicia labores con el nombre de Fundación Gerardo Arellano, para posteriormente 

ser cambiado por el nombre actual. 

 

Su objetivo es participar directa e indirectamente en proyectos, y/o programas artísticos y 

culturales. Además de generar empleabilidad y calidad de vida a sus trabajadores. 

 

Dentro de sus más ambiciosos proyectos, desde octubre de 1992 la Fundación del Artista 

Colombiano, ha realizado anualmente el Festival Nacional de los mejores Tríos; evento que 
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desde sus inicios ha invitado agrupaciones de diferentes latitudes del país y que de manera 

ininterrumpida desde el año 2004 hasta el 2018 cuenta ya con un influjo de carácter 

internacional; contando con la participación de artistas de renombre como Armando 

Manzanero y realizando el esfuerzo de convocar tríos de México, Cuba, Puerto Rico, España, 

Ecuador, Perú y Venezuela. 

 

El festival ha contado con el apoyo económico e institucional de la Secretaría de Cultura 

Municipal, la Gobernación del Valle del Cauca y el Ministerio de Cultura; entidades que han 

respaldado a la fundación en su esfuerzo por brindar año tras año un gran espectáculo para la 

ciudad y el país, contribuyendo así en la promoción del artista nacional. 

 

Durante las presentaciones del festival se ha calculado una asistencia anual que promedia las 

treinta mil personas (y que va en aumento), con la particularidad de contar con públicos de 

todas las edades y con un progresivo acercamiento de la juventud a los diversos escenarios 

dispuestos durante la semana que dura cada versión del evento. 

 

Otra importante causa de la fundación es el Concurso Juvenil “Trío Novel”; certamen que 

propende porque la gente joven conozca de cerca la música de cuerda en formato de trío, 

incentivando a participar a las actuales generaciones con músicas vigentes que puedan ser 

adaptadas al formato y a los géneros que son habitualmente interpretados por este; logrando 

así una conexión de la juventud con esta clase de música y llevándolos a rescatar el 

romanticismo. 

 

Desde su primera versión en 2013, el concurso fue todo un éxito. Se logró llegar a 

universidades y a diversos espacios frecuentados por la juventud vallecaucana, generando a 

través de estas músicas un espacio para la sana convivencia y demostrando que a través de la 

música de voces y guitarras se pueden difundir mensajes de paz, esperanza y amor. 

 

3.4.2. Festival Internacional de Tríos “Ipiales: Cuna de Grandes Tríos”. 

El Festival Internacional Ipiales Cuna de Grandes Tríos fue declarado mediante la Ley 1894 

de 2018 del Congreso de Colombia como Patrimonio Cultural de la Nación. Este evento, que 
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se desarrolla en octubre de cada año en la plaza principal del municipio fronterizo fue 

reconocido además por exaltar la cultura de la región andina colombiana y a la vez se le 

brinda protección como evento que resalta la identidad regional de acuerdo con el Artículo 4 

de la Ley 397 de 1997 y Ley modificatoria 1185 de 2008: 

 

Para el debido cumplimiento de lo dispuesto en la presente ley se autoriza al Gobierno 

Nacional incorporar dentro del presupuesto general de la Nación las apropiaciones requeridas 

para la compra de bienes a que hubiere lugar para la ejecución, implementación y 

construcción de proyectos. (Congreso de Colombia, 2008) 

 

Entre las iniciativas que se priorizan respaldar en dicho presupuesto están la financiación de 

la conservación, promoción, difusión local y nacional del festival; cooperar en la promoción 

de intercambios culturales que surjan a partir del evento; financiación, creación, 

construcción, adecuación y dotación de las escuelas de formación musical en el municipio e 

implementar talleres de formación y capacitación musical dirigidos a niños, adolescentes, 

adultos y agrupaciones que tengan como fundamento la música de cuerdas. 

 

Este evento es la muestra viva del sentimiento musical de los ipialeños, orgullosos de su 

cultura, identidad y tradición; donde cada octubre, nativos y visitantes del mundo acuden a 

reafirmar ese legado en el más sincero gesto de reencuentro y convivencia. 

El certamen es un espectacular encuentro musical que expone en el escenario la muestra de 

una tradición cultural que es parte de la identidad ipialeña, nariñense y colombiana; que invita 

y atrae a los amantes de la música de cuerdas y voces del país y el exterior con un selecto 

desfile de artistas locales, regionales, nacionales e internacionales que colman todas las 

expectativas, lo cual se complementa con el montaje de una producción y promoción a la 

altura de las mejores. 

 

Al proceso que implica la organización del festival se le suman acciones institucionales que 

estimulan la formación técnica y musical de los artistas locales; involucrando a niños, jóvenes 

y adultos mediante la promoción de nuevos talentos y la salvaguarda de este patrimonio 

cultural y social, buscando garantizar en el tiempo su vigencia y relevancia. 
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La undécima versión del festival se llevó a cabo el 19 y 20 de octubre de 2018, teniendo 

como eslogan: “… ¡disfruta el festival, prepara tu corazón para una serenata!”. 

 

3.4.3. Corporación para el Desarrollo Cultural y Artístico “San Sebastián de 

Mariquita”. 

La Corporación para el Desarrollo Cultural y Artístico San Sebastián de Mariquita 

“CORARTE” fue creada desde 1994 por la Sociedad Civil Mariquiteña con el fin de 

propiciar espacios en los que se pudiesen mostrar las distintas expresiones artísticas y 

culturales del Municipio y la Región del Norte del Tolima. Su alma ha sido hasta hoy día el 

abogado y actual Notario Tercero de Ibagué el Dr. Bladimiro Molina Vergel. 

 

El estandarte de CORARTE es la realización del Festival Nacional de Música “Mangostino 

de Oro” evento creado en el año 1996 y que toma su nombre de una fruta exótica oriunda de 

la Península de Malasia en el Sureste Asiático y exclusiva de las tierras de esta región 

tolimense, cuyo sabor exquisito, se ha convertido en un manjar apetecido por la población en 

general. 

El Festival inicia con el Concurso Nacional de Duetos de Música Tradicional Colombiana. 

Posteriormente aparece dentro del evento, el Concurso Nacional de Canción Inédita 

“Princesa Luchima” y a partir del año 2002 surge otra actividad artística denominada 

Encuentro Nacional de Solistas de Tiple “Negro” Parra en homenaje a uno de los grandes 

concertistas de tiple quien fue solista empírico ganador del Gran Mono Núñez y forjador –

junto al alcalde de la época, José Ignacio Arciniegas– del Primer Festival de Tiple realizado 

en Mariquita en el año 1973. 

 

Con el fin de dar mayor versatilidad al evento y participación a otras expresiones musicales 

populares de Colombia y Latinoamérica, en el año 2006 se amplió la convocatoria y se creó el 

Concurso Nacional de Tríos Vocales e Instrumentales, lo cual ha sido un rotundo éxito por 

la respuesta de los tríos de todo el país que han participado –incluyendo como novedad para 

la versión del 2018 la participación del Trío Los Bi-Reyes de Venezuela (actual ganador de 

la categoría)– e igualmente por el respaldo del público, especialmente el de los turistas que 

ven en este festival una amalgama de actividades artísticas para todos los gustos. 
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Es importante anotar que el festival se complementa con otras actividades como el concierto 

didáctico “Mangostinito de Oro”, un relevante espacio que busca incentivar la presencia de 

la familia y de los más pequeños en este tipo de actividades que los aproximan a la escena 

cultural del país; configurándose de esta manera lo que en la actualidad es el soporte musical 

del festival. También se llevan a cabo la Muestra Regional de Artes Plásticas y Visuales y la 

Muestra Regional Artesanal. 

 

El Festival se caracteriza por ofrecer dos rondas eliminatorias y una final de las tres 

modalidades en concurso:  duetos, tríos vocales-instrumentales y canción inédita. También 

realiza muestras itinerantes en algunos establecimientos educativos del municipio.  Se 

destaca dentro del Festival, el Encuentro Nacional de Solistas de Tiple “Negro Parra” que 

reúne a grandes intérpretes de este instrumento, confluyendo tradición y modernidad. 

 

Los comunicadores nacionales también tienen la oportunidad de compartir con un invitado 

especial que comparte sus experiencias en el periodismo cultural nacional y hacen un 

recorrido por algunos lugares de relevancia histórica municipal. 

 

Acompañando todo lo anterior, desde hace algunos años, el show central de la gala final se 

convirtió en un atractivo que convoca a artistas de talla nacional e internacional para 

ambientar las noches mariquiteñas. Conversatorios y conciertos dialogados son otras de las 

actividades que CORARTE realiza en el marco del Festival; desde el año 2016 el acto de 

lanzamiento se lleva a cabo en el Teatro Tolima de Ibagué, capital musical de Colombia. 

 

3.4.4. Concurso Internacional de Tríos “Onomástico Ciudad de Pasto”. 

Desde el año 2013, la capital de Nariño ha sido el escenario del Concurso Internacional de 

Tríos, que se desarrolla en el mes de junio como parte del Onomástico de Pasto. Este 

certamen es un impulso desde la administración hacia los grandes músicos de la región; ya 

que la música y la cultura también son parte fundamental del cambio cultural y la 

transformación productiva que se promueve desde la alcaldía. 
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Este concurso fue una iniciativa presentada por el Concejo Municipal en la que se busca 

incentivar el trabajo de los nuevos músicos en la modalidad de tríos y destacar también el 

posicionamiento nacional e internacional de Pasto como cuna de grandes agrupaciones que 

cuentan con reconocimiento. Las categorías del concurso son: abierta, profesional y 

maestros. 

 

El Concejal de Pasto, Alexander Rassa Bravo es el gestor del certamen. Las presentaciones 

tienen lugar en la Plaza de Nariño y son de carácter gratuito.  

 

Gracias a la organización del evento y a la gestión de recursos ante la Gobernación de Nariño 

y otras empresas de la región se ha contado con la presencia de artistas internacionales como 

el Trío Los Panchos de México y de exponentes nacionales como Andrés Cepeda –para la 

sexta versión en el año 2018– quienes participaron en calidad de invitados de honor, dada su 

gran trayectoria mundial. De igual forma, se convoca un grupo de jurados expertos en el 

tema. 

 

Este concurso es uno de los más importantes de Colombia. Éxito que siempre está asegurado 

gracias a la presencia y al talento de los músicos nariñenses, quienes se unen en sana 

competencia a los mejores tríos de Colombia para rendir la más grande serenata a la ciudad. 

 

3.4.5. Casa Nacional del Profesor -CANAPRO- 

 

Cooperativa creada en 1958 con el objeto de defender y salvaguardar los intereses 

económicos del profesorado colombiano. Sus principales servicios son el bienestar personal 

y familiar, el crédito, los ahorros, la capitalización, el turismo, los amparos y seguros y un 

servicio especial de formación y educación al cuidado de sus propios miembros. 

 

Gracias a la iniciativa del profesor –y ahora funcionario de la cooperativa– Yobanny Montilla 

Meza (músico oriundo de Sandoná, Nariño), en el año 2001 nace el “Festival Nacional e 

Internacional de Tríos CANAPRO”; evento que en el año 2018 realizó su decimoséptima 

versión y que ha brindado la oportunidad de visibilizar a diversas agrupaciones colombianas 
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en la capital y de ser ya un espacio consolidado, que brinda cultura y entretenimiento a los 

asociados de esta cooperativa del magisterio. 

 

3.4.6. Programa “Serenata” del Canal Teleantioquia. 

Un vivo ejemplo del insondable gusto y particular aprecio hacia esta causa por parte del 

público colombiano y del antioqueño en especial es el programa de televisión Serenata. 

Propuesta a la que el canal regional Teleantioquia le apostó desde 1996 y que revolucionó la 

televisión para las personas mayores y todas aquellas que disfrutan de la música andina 

colombiana y tradicional; convirtiéndose así en el programa insignia de dicho canal. 

 

Valses, bambucos, pasillos, boleros y otros géneros de la música andina, han sido 

protagonistas sábado tras sábado desde las 8:00 pm en el programa que ha impulsado el 

talento de músicos, artistas y compositores. -Ver Figura 12- 

 

 

Figura 12. Programa Serenata 
Fuente: Google imágenes 

 

Serenata es un espacio que reúne a las familias colombianas –inclusive las que viven en el 

exterior y que actualmente disfrutan de la señal internacional del programa– y es una 

tradición que evoca momentos y arraiga al pasado, despertando sentimientos que alguna vez 

estuvieron enlazados con una canción. 

 

Agrupaciones, tríos, duetos y reconocidos solistas han engalanado el escenario de Serenata 

por 22 años, siendo aporte fundamental para enaltecer las tradiciones por medio de la música 

de padres y abuelos… ¡la música de siempre! 
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3.4.7. Personas promotoras. 

El coleccionista de música y artista plástico bumangués Omar Mateus Buenahora ha 

trabajado de manera incansable por promover los tríos colombianos, desde 2004 –y de 

manera permanente por catorce años– ha organizado el Festival Nacional de Tríos en 

Bucaramanga y municipios santandereanos como Girón y Floridablanca. 

 

Asimismo, las siguientes personalidades, quienes con su gestión han posibilitado la 

realización de festivales y concursos donde los tríos colombianos han tenido acogida: 

Guillermo Obregón, Luz Helena Henao y Alejandro Arboleda con el Encuentro Internacional 

de Tríos en Medellín (quinta versión en 2018), Alfonso Torres Martínez con el Festival 

Internacional de Bolero en Pereira (vigésimo segunda versión en 2018), Consuelo Vidales 

Trujillo con el Concurso Nacional de intérpretes de Bolero (décimo cuarta versión en 2018) 

en Caicedonia Valle y Laureano Córdoba y Rafael Aguirre Oliva en Pasto. 

 

3.5. Aproximación al presente de los tríos 

Notas de diferentes medios de comunicación hacen evidente los ires y venires del 

protagonismo de la serenata, el bolero y los tríos en el país, teniendo mayor popularidad por 

épocas; en ocasiones resaltando la labor artística y promocionándolos, en otras narrando 

dificultades propias de la labor e incluso analizando su vigencia y posibilidades de 

renovación para atraer nuevos públicos -Ver tabla 2-. Lo anterior muestra que el público de 

este fenómeno cultural sigue vivo. 

 
Tabla 3. Serenata, bolero y tríos en los medios 

Nota Fecha Medio Lead 

Van a llegar 

25 tríos al XI 

Festival 

Ipiales Cuna 

de Grandes 

Tríos 

26-09-

2018 

HSB 

Noticias 

Con la participación de 15 tríos locales, dos regionales, cinco 

nacionales y tres internacionales se cumplirá el XI Festival 

Ipiales Cuna de Grandes Tríos los días 19 y 20 de octubre. 

Además, se presentarán tres artistas invitados. 
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El talento de 

los Martínez 

vale por tres 

10-11-

2017 
Vanguardia 

Los esposos Alfonso Martínez y Eliza Amado han dejado 

como legado una envidiable carrera musical que, sin duda, 

ha sido aprovechada al máximo por los hermanos Martínez 

Amado. Star Trío ha ubicado a Bucaramanga en la cima de 

muchos eventos locales y nacionales a través de melodías 

clásicas con variaciones modernas. Voces que construyen 

una Bucaramanga sin límites para el talento. 

Los tríos de 

Ipiales 

02-07-

2017 

Diario del 

Sur (Arteaga, 

2017) 

Así como tantos mariachis hay en México DF hay tríos en 

Ipiales. Cien le calculan por lo bajo, y eso que esta cifra sólo 

hace referencia a los conocidos oficialmente y no a los tríos 

esporádicos que aparecen sólo en ocasiones especiales. La 

alusión viene a cuento porque el Festival Ipiales Cuna de 

Grandes Tríos es noticia por dos hechos. 

La larga 

espera por 

una serenata 

en el Parque 

de los 

Músicos 

05-06-

2016 

EL Heraldo 

(Rodríguez, 

2016) 

EL HERALDO cuenta cómo es la jornada laboral de los 

serenateros de la plaza ubicada en la carrera 46 y cómo lidian 

con los escasos contratos Ocho días tuvieron que esperar para 

que saliera uno nuevo. 

Entre bolero 

y vallenato 

con los 

hermanos 

Montaña en 

la Radio 

Nacional 

11-11-

2014 

Señal 

Colombia 

(Perilla, 

2014) 

En la época dorada que tuvieron innumerables duetos y tríos, 

encargados de incrustar en la memoria colectiva nostálgicos 

boleros, entrañables bambucos, valses y pasillos, a los que se 

sumó la novedad del paseo vallenato “a lo Bovea”, en esa 

época, la de los años 40 y 50, fue cuando se establecieron en 

Bogotá los hermanos Montaña: Carlos, Raúl y Gentil. 

Revivir las 

serenatas 

05-11-

2014 

 El 

Espectador 

(Aristizabal, 

2014) 

El Instituto Distrital de las Artes (IDARTES) le regalará 236 

serenatas a la ciudadanía. Esta costumbre, como lo admiten 

los músicos, ha decaído. 
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Las antiguas 

serenatas se 

ponen de 

moda 

14-09-

2012 

El Tiempo 

(Malaver, 

2012) 

Jóvenes todavía buscan tríos para conquistar. También los 

piden para entierros y divorcios. 

Tríos de 

cuerda, una 

tradición que 

sobrevive 

17-04-

2012 

La Nación 

(Portillo, 

2012) 

En medio de las solitarias noches neivanas, todavía es común 

observar en el barrio Altico a decenas de músicos, que 

guitarra en mano, aguardan por la llegada de un cliente que 

requiera una serenata de cuerda 

Las serenatas 

llegan hasta 

su pareja sin 

importar en 

qué piso viva 

03-03-

2012 

El Tiempo 

(Pautassi, 

2012) 

Quienes creen que las serenatas ya no sorprenden, quizás 

deban pensarlo dos veces. 

Una empresa de eventos le ha dado a una de las formas más 

antiguas de enamorar un formato moderno: lleva a los 

músicos en grúa a la ventana de la novia, sin importar el piso 

en el que ella viva. 

 

De serenatas 

y serenateros 

25-12-

2008 

 El 

Espectador 

(Chinchilla, 

2008) 

Nostalgia de cosas gratas que estamos perdiendo casi 

inexorablemente: las serenatas. Palabra que poco o nada dice 

hoy al oído de jóvenes y adolescentes, pero que significaba 

la vida misma para los de hasta hace treinta o cuarenta años. 

Arma formidable de galantes, ritual romántico emocionante, 

tributo obligado en requiebros y flirteos, componente 

cultural de nuestra identidad. 

Bolero, lero, 

lero 

14-09-

2003 

El Tiempo 
(Jaramillo, 

2003) 

Durante muchos años, el bolero anduvo de la mano con 

orquestas donde los instrumentos eran de verdad y no 

electrónicos, orquestas de músicos y no de instrumentos 

virtualizados. 

Tríos y 

boleros 

18-02-

1999 

El Tiempo 

(Pagano, 

1999) 

Hemos percibido por la televisión un trío de muchachos que 

han tenido la suerte de poner sobre todo en México, tierra 

abonada para voces y guitarras nuevamente a los tríos a la 

orden del día. Lástima grande que Los Tri-O, además de 
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repetir a sus abuelos musicales, Los Panchos, fundados en 

1944, es decir hace más de medio siglo, no añadan de su 

propia cosecha ninguna obra musical. Como toda imitación, 

pasarán rápido sin dejar un rastro perdurable. 

Sin ti no 

podré vivir 

jamás... 

18-09-

1998 

El Tiempo 

(Baraja) 

Tal vez no hay una persona en el mundo que no se haya 

sentido emocionada con una serenata de amor. Pero por lo 

general la mayoría son mujeres. Lo común es que sea un 

hombre el que dedique melodías de amor con trío o mariachis 

a bordo bajo una ventana. ¿Pero a cuántos hombres les ha 

llegado una mujer con serenata? No son muchos los 

afortunados, pero sí más de lo que imagina el común de la 

gente. 

Fuente: elaboración propia. 
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4. TRASHUMANCIA: CONVERSACIONES ENTRE EL PROFESOR Y EL 

MÚSICO 

 

Tomando su significado del Diccionario de la Real Academia Española, el término 

“trashumar” consiste en pasar de un lugar a otro, cambiar periódicamente de lugar. 

El concepto “trashumancia” se adopta en el presente documento porque se quiere mostrar la 

figura del maestro como ese pastor que guarda, guía y apacienta a su rebaño. El maestro 

trashumante es aquel que se desplaza en medio de terrenos agrestes, dirigiendo a sus 

estudiantes por los caminos más seguros en la constante búsqueda de terrenos confiables 

donde ellos puedan alimentarse de experiencia, acontecimiento, creatividad, sensibilidad y 

conocimiento. 

Las jornadas de este pastor transcurren entre dos grandes terrenos; se traslada de la academia 

a la práctica de su disciplina. Estas son las estaciones ubicadas en cada uno de los extremos 

del puente que permite sus desplazamientos. […] 

La cotidianidad de su quehacer le lleva a realizar continuas visitas a las dos estaciones. […] 

Esta travesía de un lugar a otro le ha permitido permanecer y habitar en el puente. Este 

viaducto está construido con materiales como la experiencia, el pensamiento y la reflexión. 

Al habitar el puente se da la transición del artista al maestro y del maestro al artista. En esta 

permanencia, el músico no deja de ser profesor y el docente no deja de ser artista. El músico 

toma conciencia que el maestro y el artista se reúnen en una misma experiencia. En este 

punto, el oficio del músico trasciende la barrea de la música clásica y la música popular, para 

entrar a revalidar que tanto el maestro como el artista poseen la técnica. […] 

La trashumancia busca el beneficio del rebaño. Así mismo actúa este maestro; quien, a la 

manera del buen pastor, peregrina sin abandonar su doctrina, su disciplina, su arte; sin 

descuidar a sus discípulos, sus estudiantes, su pedagogía. (Parra, 2008, p. 23) 

 

La trashumancia, vista como el desplazamiento entre el músico y el profesor de música, 

permite establecer un puente entre las experiencias cotidianas del maestro y la enseñanza de 

la música con las del quehacer artístico, reconociendo al músico que se halla inmerso entre 

la enseñanza y la práctica de la música popular; ese mismo ser humano que pretende borrar 

el borde entre las prácticas artísticas y las prácticas pedagógicas. Para la Maestra Mónica 

Romero (2014): 
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En prácticas que tienen lugar dentro de la academia y por fuera de ella se abordan problemas 

sobre la tradición y la contemporaneidad, así como manifestaciones de la alta y la baja cultura, 

la cultura académica y la popular tienen un lugar en el debate; por tanto, hay una pregunta 

que va teniendo más peso: ¿qué sucede con el saber institucionalizado y cómo dialoga con 

las manifestaciones actuales en un contexto como el nuestro? (p. 145).  

 

La necesidad de implementar y poner en diálogo con la academia y con el ejercicio 

pedagógico-musical un saber tradicional como el que poseen las músicas populares –sus 

intérpretes, cultores y transmisores–, permite generar al profesor-músico la pedagogía de la 

serenata mediante un ejercicio investigativo, narrativo y creativo. 

 

A partir de los materiales que fundamentan y construyen al profesor-artista y de cada 

investigación y “nuevo ejercicio literario que ayude a organizar las presencias y las ausencias 

que habitan la conciencia” (Bárcena, s.f, p. 1), se considera que las diferentes presencias del 

profesor han causado las diversas ausencias del músico. Esa melancolía que implica el “estar 

en relación con un ya no” (Bárcena, s.f, p. 8) … ya no se es el músico del “hoy de los jóvenes” 

(Bárcena, s.f, p. 4). En efecto, “sufrimos de no ser lo que podríamos ser” (Senancour como 

se citó en Bárcena, s.f, p. 8). Y vuelve a estar a la orden del día la interminable disyuntiva 

‘entre’ el salón de clases y la tarima, ‘entre’ las inquietudes de los estudiantes y el aplauso 

del público. 

 

No es casual que el término ‘entre’ lleve comillas. Aquí se recurre nuevamente a Bárcena 

(s.f), quien evoca la figura del ‘pasaje’, entendido como “el ‘entre’ de la relación entre los 

sujetos de la transmisión” (p. 9). Ese intervalo o trayecto que se da, “ese lugar de tránsito en 

el que pasan cosas” (Bárcena, s.f, p. 11) y que desgasta la cotidianidad y los pensamientos 

del profesor-artista cuando eso que acontece –“ese algo que pasa” (Bárcena, s.f, p. 29)– se 

presenta una vez más, cuál revelación mística–, en la figura del trashumante; del viajero 

sujeto de la experiencia que se desliza ‘entre’ el maestro y el artista, y que –cual paseante 

Benjaminiano– persiste en la búsqueda por ese “tercer elemento” (Bárcena, s.f, p. 24), por 

ese puente que propicie la mediación y el encuentro. 
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Al profesor “no le es posible escapar del estilo de vida” que por momentos le enclaustra; pero 

valora la oportunidad que “el hoy del hombre maduro” (Bárcena, s.f, p. 4) le da para aprender 

a “estar a la altura de la experiencia del tiempo vivido” (Bárcena, s.f, p. 9). No es posible ser 

inferior a la ‘presencia del presente’ reto. 

 

Lo que fundamenta y construye la doble condición de artista y pedagogo se inscribe en “una 

poética de la transmisión: Hay cosas que sólo podemos transmitir ‘mostrándolas’, en vez de 

‘diciéndolas’” (Bárcena, s.f, p. 23). Como si fuese más lo que ‘mostrara’ el artista que lo que 

‘dijera’ el profesor. Y es factible que esa sensación de autismo artístico –esa necesidad de 

“encontrar en (el arte) su propia voz para decir el mundo y estar presente en él” (Bárcena, s.f, 

p. 3)–, sea la enérgica protesta ante las ausencias del músico, ante la distancia del músico 

popular. Un músico que, aunque ausente por momentos existe y coexiste, gracias a que sigue 

cobrando vigencia “la pregunta por la configuración histórica del sujeto-maestro en relación 

con su saber” (Vargas, 2014, p. 13); la pregunta por esa necesaria correlación entre el profesor 

de artes y su saber disciplinar específico. 

 

Y allí es donde ingresa al escenario la condición del profesor que –para complementar sus 

medios de subsistencia– los fines de semana y ocasionalmente en días hábiles al caer la tarde 

y/o entrar la noche, saca a relucir su doble identidad al vestir ahora de traje y corbata, sin más 

artilugios que su guitarra, su repertorio y sus dos cómplices de correría; con quienes se 

desplaza a lugares opulentos, modestos, insospechados y hasta a veces inhóspitos para 

utilizar la serenata como ‘poder’ (ritual-mecanismo) de cortejo, evocación, reconciliación, 

celebración, congregación, exaltación, etc. 

 

Ese juglar, que ha transitado entre lo popular, lo público y lo privado–, intuye que el gesto 

artístico que ha venido fundamentando y construyendo es un acontecer que amerita ocupar 

el terreno de “una pedagogía como testimonio” (Bárcena, s.f, p. 22).  

 

Reflexionar sobre “la trashumancia del músico: el ser maestro y artista en una misma 

experiencia” (Parra, 2008) permite visualizar como los procesos pedagógicos y el campo 

artístico logran entrelazarse y cobrar relevancia. 
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Luego de un trasegar en el que los procesos pedagógicos han tenido cambios y en el que 

persisten diversas condiciones en el campo artístico, la herramienta de conexión de los dos 

seres, de los dos mundos, es la pedagogía de la serenata: vista como la necesidad de volver a 

entablar conversaciones entre el profesor y el músico. Diálogos que permiten la trasmisión 

de saberes que enriquecen el quehacer cotidiano de cada uno y benefician a sus estudiantes-

espectadores. -Ver Figura 13-  

 

 

Figura 13. Conversaciones entre el músico y el profesor 

Fuente: elaboración propia 

 

El concepto de “pedagogía” se entiende como la práctica educativa o de enseñanza en un 

determinado aspecto o área. Para el tema en cuestión, se trata de una pedagogía a partir de 

los elementos musicales que la serenata –como espacio artístico cotidiano del profesor– 

aporta a la configuración de su práctica; de su capacidad para enseñar, educar, transmitir, 

culturizar, transformar y guiar. 

 

El papel de la Educación Artística frente a la trashumancia adquiere relevancia al acoger y 

brindar el debido reconocimiento y difusión a experiencias de profesores-artistas que 

fusionan asiduamente su ejercicio pedagógico y disciplinar, y que propenden por su 

aplicabilidad e integralidad en el ámbito escolar. 
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En ese diálogo –producto de la trashumancia entre el artista y el profesor– surgen 

herramientas didácticas que son proporcionadas por el constante entrenamiento del músico y 

su continuo contacto artístico con músicas populares; materiales que indiscutiblemente 

enriquecen su acción pedagógico-musical. 

  

El entramado complejo en el que cotidianamente se ‘trashuma’ del profesor al serenatero, o 

del ‘maestro’ objeto del aplauso en el auditorio al ‘maestro’ objeto de la atención y la 

desobediencia en el salón de clases, manifestaciones que encuentran su razón de ser en los 

planteamientos del Maestro Carlos Miñana (2008), quien ha sido enfático al afirmar que 

“valora mucho el conocimiento popular” (p. 58) al emitir apreciaciones como el que “hay 

mucha gente que sin haber estudiado formalmente, compone (e interpreta) música” (p. 58). 

Es el caso de varios artistas que han conformado agrupaciones como el Trío Café Antaño -

Capítulo 3.3- y que han incidido con su aporte (desde el empirismo o el autodidactismo) al 

proceso creativo. 

 

El estar inmerso en el extrañamiento, distanciamiento, asombro, descubrimiento, 

problematización y reflexividad que supone el paso del proceso creativo al proceso 

investigativo de un profesor de música formado en la academia al de un músico forjado en la 

calle, cuyo cuerpo subyace y se prolonga desde su voz y su guitarra para adentrarse ‘en lo 

público’ o ‘en lo privado’ es todo un reto. 

 

Es importante poner en diálogo al músico formado en la academia con el músico popular, 

con el profesor y con el pedagogo-serenatero. Es precisamente en este tipo de escenario, 

donde la universidad está llamada a ejercer el papel de mediadora, convocante y garante del 

encuentro entre los diversos actores en mención. 

 

Ante las actuales dimensiones económicas y tecnológicas del arte donde hay un productor, 

un distribuidor y un consumidor, “¿por qué empezamos a desvalorizar a determinados 

actores?” (Miñana, 2008, p. 81) como el de las músicas y los músicos populares, por ejemplo: 

“Es un tema de poder identitario: quién se identifica con qué música y la hace propia” 

(Miñana, 2008, p. 82). De hecho, el profesor-serenatero encontró afinidad con músicas 
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populares y se ha apropiado de ellas. Situación que frente al componente motivacional del 

discurso de Miñana lleva a planteamientos como: ¿Qué está pasando con el bolero desde su 

interpretación en el formato de trío? 

 

Este tipo de cuestionamientos no buscan otra cosa más que “conectarse y legitimarse con una 

comunidad y con una tradición académica” (Miñana, 2008, p. 58). “La educación del cuerpo 

y la vida privada” (Pedraza como se citó en Borja y Rodríguez, 2009, p. 115) se relaciona 

con lo que Miñana (2008) llama ‘el arte como experiencia’: 

 

El arte también es una experiencia individual y social que vivimos desde una dimensión 

afectiva o analítica. Hay toda una serie de elementos intelectuales, racionales, hay unos 

procesos cognitivos, procesos sensoriales y perceptivos; y todos ellos incardinados en el 

cuerpo. El arte, la música, la hacemos también con el cuerpo y no solamente con los sonidos. 

(p. 82). 

 

Desde esas conversaciones que se han gestado –y que persistirán– entre el profesor y el 

músico, con toda certeza se pueden vislumbrar aspectos como el que “hay toda una 

corporalidad, una relación con el instrumento” (Miñana, 2008, p. 82); que existe todo un 

“continente” frente al papel del cuerpo y su interacción con los instrumentos musicales y 

artísticos en general; que persiste un vínculo insospechable e inacabable entre el artista y su 

público; que el artista en muchas ocasiones tiene la potestad de entrar al terreno de lo privado; 

y que hay mucho terreno por ahondar en cuanto a la responsabilidad de la educación artística 

frente a una ‘educación del cuerpo’ que trascienda más allá de la urbanidad, las buenas 

maneras y el modo de conducirnos. 

 

Lo anterior, entendiendo “continente” como un término empleado por Zandra Pedraza para 

denominar el: 

 

Conjunto de las actitudes y movimientos corporales codificados como expresión más acabada 

de una educación del cuerpo que ha conseguido naturalizar del todo el proceso de 

socialización del cual surge. Forma particular de una corporalidad que revela el sentido del 

individuo en la sociedad. (Pedraza como se citó en Borja y Rodríguez, 2009, p. 115).  
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Mientras el toque y el cante se funden en el músico-artista, en el profesor brota el “interés 

por la recuperación de la memoria en relación al pasado” (Guasch, 2011, p. 46). Al interpretar 

tan prolífico cancionero latinoamericano, se genera la sensación de “reconstruir episodios del 

pasado como si fueran del presente” (Guasch, 2011, p. 48). 

 

Durante el trasegar artístico y pedagógico el profesor-músico se ve inmerso en la fascinante 

tarea de “acumular y clasificar una parte de la memoria colectiva a partir del concepto de 

‘repetición’” (Guasch, 2011, p. 52); de ese recurso pedagógico que ha significado el acercarse 

a referentes como los legendarios tríos románticos mexicanos de voces y guitarras, que como 

acto primigenio se buscó imitar para así apropiarse de la estilística correspondiente al 

formato.  

 

La pesquisa documental que ha brindado soporte tanto a la narrativa como a la “construcción 

histórica” (Herrera, 2013, p. 35) del músico-profesor, surge a partir de un archivo personal. 

Libros, revistas y material audiovisual que dan estructura sólida a su “construcción de la 

memoria” (Herrera, 2013, p. 37); a la concreción de reminiscencias y/o evocaciones que 

hacen parte de su repertorio, de sus “partituras mentales” (Herrera, 2013, p. 36), de sus 

tránsitos entre la serenata y el salón de clases. 

 

En el trashumante también habita la naturaleza dual, la “existencia paralela” (Agamben, 

2009, p. 43), que les atribuye el autor en mención a las ninfas, esas divinidades privadas del 

alma; -a diferencia de esos “hombres no humanos” (Agamben, 2009, p. 42) – en el cuerpo de 

carne y hueso habitan el profesor y el artista. 

La condición trashumante es una de esas tantas imágenes que persisten y que cobran 

protagonismo al revelarse ante el profesor-artista y entrar en ese estado que Doménico de 

Piacenza (como se citó por Agamben) llama ‘fantasmata’. Término entendido como ese 

momento en que se da una “súbita detención entre dos movimientos” (Agamben, 2009, p. 

14), el del profesor y el del músico; ese instante en el que las constelaciones, relaciones entre 

pasado y presente, han confabulado para permitirle hacer “una pausa cargada de tensiones 

entre ambas” (Agamben, 2009, p. 30) facetas para así contener su memoria. 
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Desde el rol como artista-profesor “se construye una tradición y una aspiración a la 

posteridad” (Huertas, 2014, p. 21), y es así como el destino confabula para que en el profesor-

artista reencarne esa medieval figura del juglar –hoy serenatero– que entre valses y boleros 

sigue intuyendo que “la preservación del recuerdo es la tarea y la guía del futuro es la 

recompensa” (Huertas, 2014, p. 21). 

Ante este desafío, se reflexionó sobre el quehacer simultaneo del serenatero y el docente, se 

relatará cómo se han beneficiado mutuamente tanto el profesor como el músico para propiciar 

el camino hacia una pedagogía de la serenata -Capítulo 5- y se narrará la experiencia de la 

díada profesor-artista. -Capítulo 6- 
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5. HACIA UNA PEDAGOGÍA DE LA SERENATA 

A partir del trasegar constante entre el músico –en este documento el artista serenatero– y el 

profesor se han establecido ciertas ventajas de esta dualidad que han permitido utilizar 

géneros populares interpretados por el músico en la formación pedagógico-musical en el aula, 

enriqueciendo una metodología basada en diversos géneros como el bolero; fortaleciendo la 

relación entre la academia y la música popular. 

 

El bolero desde su estructura misma, al ser utilizado como herramienta pedagógica puede 

contribuir en aspectos como el desarrollo del oído armónico y aportar al manejo de 

progresiones armónicas (diatónicas y cromáticas). Es así, como el repertorio de boleros se 

presta para un ordenamiento lógico por funciones armónicas; es un ritmo antiguo, vigente, 

propio y relativamente cercano a los estudiantes. No es extraño a los gustos musicales. Puede 

ser el puente de acceso a música más densa armónicamente como el Jazz y la Bossanova, 

pues en el bolero son evidentes las secuencias y reglas armónicas y melódicas. 

 

La mayoría de los boleros son predecibles en cuanto a su forma musical. Por lo anterior, el 

bolero al ser utilizado como herramienta para la enseñanza musical permite hacer uso de:  

 

▪ Introducciones empleadas en el formato trío que funcionan como ejercicios 

técnicos útiles para los estudiantes de guitarra porque usualmente se basan 

rítmicamente en la primera y segunda división del pulso (corcheas y/o 

semicorcheas). 

▪ Su repertorio, ya que es muy amplio y hay mucho de donde escoger; su 

acompañamiento es sencillo y siempre es susceptible a un mayor nivel de 

exigencia armónica. 

▪ Patrones rítmicos característicos del bolero que se prestan para estudiar aspectos 

como el pulso, el acento, el contratiempo, la síncopa y otras variaciones. 

▪ Diferentes formatos de interpretación que permiten explorar campos como la 

orquestación y la práctica de la discriminación tímbrica, contribuyendo al 

desarrollo del oído armónico. 
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Asimismo, es factible establecer para clases teóricas (como solfeo o armonía) una 

metodología de trabajo basada únicamente en el género del bolero en la que el pedagogo, 

primero que todo, conozca el género y luego, realice un ordenamiento del repertorio de menor 

a mayor dificultad. La tarea del estudiante es la transcripción armónica y melódica; lo que 

permite generar la sistematización de diferentes boleros. El aporte principal de este tipo de 

metodología es que a partir de ella se puede propiciar el acercamiento de los estudiantes a 

los diversos estilos de la música popular. 

 

El quehacer cotidiano del profesor de música también debe llevar a una reflexión frente al 

posible escenario que representa el encontrarse en clase con estudiantes a quienes no les 

atraiga el bolero; más si se tiene presente que éste es un género que –tal y como se abordó 

previamente -Capítulo 2.4– cuenta con poca difusión en medios de comunicación y que en 

sus líricas y su entramado interpretativo-musical pareciera no representar el sentir de las 

generaciones actuales. Son hechos que evidentemente distancian al bolero de las preferencias 

musicales de los estudiantes. 

Éste es un reto pedagógico, metodológico y didáctico que se debe afrontar desde diversas 

aristas; comprendiendo que –tal y como se mencionó en el párrafo anterior– la multiplicidad 

de la música popular permite la posibilidad de adoptar herramientas musicales desde 

cualquier género.  

No se trata solamente de encasillar y supeditar la clase de música a las influencias y referentes 

artístico-musicales del profesor. Es adecuado el acoger, combinar y concertar en la clase de 

música tanto las herramientas que el profesor posee, prepara y ofrece, como los gustos y 

expectativas musicales que los estudiantes han apropiado a través de los artistas que escuchan 

y ven hoy día, gracias a la inmediatez de los mecanismos tecnológicos, las aplicaciones 

móviles y el furor de las redes sociales. 

 

También es un llamado a que desde el ejercicio docente y artístico se replanteen, reinventen 

y retroalimenten las maneras de enseñar e interpretar los diversos géneros de la música 

popular (internacional, latinoamericana, colombiana); sin abandonar sus rasgos estilísticos, 

pero adoptando y seleccionando de manera cuidadosa y objetiva las versiones de artistas –
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vigentes y/o actuales– que fusionen e incluyan éstos lenguajes en la multiplicidad de 

manifestaciones musicales generacionales. 

 

5.1. La serenata en el ejercicio pedagógico del profesor: caso de estudio 

La Institución Educativa Distrital Garcés Navas, ubicada en el barrio que le da su nombre y 

que se sitúa en la Localidad de Engativá en Bogotá, es –desde hace siete años– el lugar donde 

ocurre el acontecer pedagógico del profesor-músico artífice del presente documento. 

 

Es un colegio que atiende un promedio de mil estudiantes; cuenta con dos sedes -primaria y 

bachillerato-, dos jornadas -mañana y tarde- y cuenta con formación desde el ciclo de 

educación inicial hasta grado once. 

 

El proyecto educativo institucional “hacia la identidad cultural”, tiene como rasgo 

característico el énfasis en artística, que tiene como especialidades para el ciclo de Media -

10° y 11°- la música y la danza. Actividad académica complementaria que los estudiantes 

toman en su respectiva contrajornada; etapa apoyada por el Servicio Nacional de Aprendizaje 

-SENA-, entidad pública que al final del proceso los titula como Técnicos en Ejecución 

Musical con Instrumentos Funcionales. 

 

Desde la llegada del profesor-músico al colegio en el año 2012 y hasta el año 2017, ejerció 

el rol de docente para el énfasis, espacio que permitió realizar procesos y productos artísticos 

ambiciosos en el área; teniendo en cuenta que los grupos se conforman mayoritariamente por 

estudiantes que poseen aptitudes musicales. 

 

En el año 2018 se reasignó la carga académica, en correspondencia con la hora de educación 

artística legalmente estipulada como área obligatoria para el ciclo de básica secundaria y 

media (6° a 11°); clases cuyas dinámicas difieren del entorno propicio bajo el que funciona 

el énfasis. 

 

Los grupos son numerosos, de 30 a 40 estudiantes en promedio, y heterogéneos en cuanto a 

sus habilidades e intereses frente al proceso musical; situación que en gran medida se da por 
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el vacío que representa el no contar con formación musical en el ciclo inicial ni en la básica 

primaria. 

 

Aunque el colegio cuenta con dos salones habilitados para las clases de música y con un 

considerable inventario, este equipamiento es pobre con relación a las necesidades 

presentadas por la comunidad académica; se requieren más instrumentos musicales para 

personalizar y garantizar avances significativos en los procesos de formación técnico-

instrumental que redunden en las dinámicas propias del énfasis y la preparación de posibles 

aspirantes a programas de pregrado en música. 

 

Es pertinente mencionar que la formación musical recibida por los estudiantes en el colegio, 

y en la mayoría de los colegios distritales, sigue siendo precaria para aquellos jóvenes que 

pretenden contemplar la carrera musical como proyecto de vida y opción profesional. 

 

Teniendo en cuenta el panorama descrito, en el segundo semestre del 2018 se emprendió un 

ejercicio de investigación en el cual se realizó un laboratorio musical a partir del bolero; en 

el cual se seleccionó una muestra representativa de un grupo de estudiantes del énfasis en 

música del grado once pertenecientes a las dos jornadas. 

 

Para dar inicio al laboratorio se realizó la primera actividad en la cual se estableció en el 

salón de clases un primer contacto entre el bolero, el formato de trío y el grupo de estudiantes, 

se presentó un material audiovisual correspondiente al Trío Los Panchos y su historia -Ver 

Figura 14-.  

 

La reacción inicial del curso fue apática; pero en la medida que transcurría el video y se 

visualizaban las anécdotas y las canciones de este insigne trío mexicano, el grupo se fue 

conectando con las letras de sus boleros, su elegancia, su particular disposición escénica y 

con lo anacrónica y hasta anticuada que pudo haberles sonado esta música. 
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Figura 14. Presentación material audiovisual 
Fuente: archivo personal 

 

Posteriormente, como recurso que conectara más a los estudiantes con el tema en cuestión, 

se presentaron videos del Trío Café Antaño, agrupación dirigida e integrada por su profesor. 

El ver a su ‘profe’ en la pantalla, logró captar rápidamente su atención y dio pie para abrir la 

conversación a temas relacionados con los instrumentos empleados en el formato, los 

compositores y títulos de las canciones, la trayectoria de la agrupación, los nombres de los 

integrantes, los escenarios donde ocurrieron las presentaciones musicales allí registradas y 

principalmente, las similitudes y diferencias entre los dos tríos. 

 

Los estudiantes consideraron más cercana la propuesta del trío de su profesor; no solo por la 

contigüidad con su director, sino por el estilo fresco y actual que percibieron en las 

interpretaciones y por el manejo vocal e instrumental que la agrupación le da al bolero como 

género común entre los precursores mexicanos y el trío colombiano del que su docente hace 

parte. 

 

En las clases posteriores, cuya periodicidad fue de una sesión por semana, teniendo en cuenta 

el ejercicio inicial en que los estudiantes ya habían recibido un referente sonoro a través del 

material audiovisual previamente socializado se emprendió el siguiente proceso de la mano 

del profesor: 
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1) Abordaje rítmico del patrón básico de acompañamiento para el género del bolero en 

instrumentos de percusión latina como maracas, congas, bongó y timbal: -Ver Figura 15- 

 

a) Como primera medida se realizaron diferentes ritmos con la voz mediante juegos de 

palabras y onomatopeyas, que son imitaciones de sonidos no propios del lenguaje 

humano como las tímbricas que produce este tipo de percusión en particular. 

b) Luego se realizaron dichas células rítmicas a través de percusión corporal, 

acompañada por la marcación del pulso, el acento y el ritmo real sobre la base del 

compás de 4/4, característico del género. Actividad que se complementó con el uso 

de polirritmias que involucraban a todo el grupo de estudiantes. 

c) Continuando con el proceso, se pasó a la grafía musical de las células rítmicas para 

cada instrumento; solicitando que practicaran en su cuaderno dicha escritura musical, 

identificando las figuras musicales allí empleadas y sus respectivos valores de 

duración. 

d) El profesor ejecutó el ritmo correspondiente a cada instrumento según su grado de 

dificultad técnica, motriz y tímbrica (desde las maracas, pasando por el bongó, los 

timbales, hasta llegar a las congas), para posteriormente pedir a los estudiantes que 

imitaran esos ritmos a partir de la referencia audiovisual rotando por todos los 

instrumentos. 

e) En el patrón rítmico básico para el bolero se da la ventaja que para la percusión en 

mención se tiene como elemento común la marcación (ejecución) de la primera 

división (o subdivisión) del pulso. Es decir, sobre pulso de negra (negra como unidad 

de tiempo o figura musical equivalente al pulso) se marcan corcheas (dos corcheas 

por pulso, para un total de ocho corcheas en compás de 4/4). Esta instancia rítmica es 

de suma importancia, porque garantiza la vivencia de la subdivisión del pulso; 

elemento imprescindible para que los estudiantes asimilen la percepción del pulso 

como una de las habilidades auditivas básicas a desarrollar en la práctica y estudio de 

la música. 
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Figura 15. Ejercicio instrumentos de percusión 

Fuente: archivo personal 

 

2) Escribir en el tablero el texto del bolero “Sin Ti”, del compositor mexicano Pepe Guizar. 

La versión que más se conoce de esta canción, es la grabada por el Trío Los Panchos. 

Se escogió este bolero por la sencillez en su estructura formal y por la simpleza en su 

tratamiento armónico. La tonalidad de esta canción es Re Mayor (se escribe “D” en el cifrado 

armónico) -Ver Figura 16-. 

 

 

Figura 16. Registro caso de estudio 

Fuente: archivo personal 

 

3) Escribir debajo del texto (y con marcador de otro color) los nombres de las notas 

musicales que conforman la línea melódica. 
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Esta actividad se puede complementar, utilizando las notas de la canción para estudio de la 

escala y la tonalidad de Re Mayor (solfeo y/o entonación con el texto) y para practicar la 

grafía musical llevando esta canción al pentagrama. 

4) Solicitar a los estudiantes ubicar las notas en el teclado del piano (organeta); inicialmente 

de manera intuitiva y apelando a sus conocimientos previos sobre el instrumento, para 

luego reforzar y facilitar dicha tarea con la elaboración (por parte del profesor) de gráficas 

correspondientes al teclado y la posición de las notas. 

5) Los estudiantes buscan intuitivamente la digitación más conveniente para interpretar 

dicha línea melódica. 

6) El profesor escribe y sugiere una digitación que facilite la ejecución y que conduzca al 

uso de todos los dedos. El ejercicio es inicialmente propuesto para la mano derecha; pero 

deja abierta la posibilidad para que los estudiantes más aventajados puedan tocar la 

melodía a dos manos y a distancia de una o dos octavas. 

7) En la parte superior del texto de la canción se escribe el cifrado armónico (acordes). En 

otra sección del tablero se dibujan los mapas (gráficas) de los acordes, tanto para la 

guitarra como para el piano. 

8) El paso 7 se puede replicar en otros instrumentos como el bajo eléctrico, que también 

cumple con un papel armónico dentro del montaje musical. 

9) Al haber socializado y trabajado por separado la información correspondiente a todos los 

roles de índole rítmico (percusión), melódico y armónico, se procede a realizar el 

engranaje o montaje simultáneo de cada tarea. 

 

Los estudiantes no pueden ocultar su asombro al comprobar –física y auditivamente en los 

instrumentos musicales– que lo que allí está escrito –“la teoría”–, ¡suena!... ¡y suena igual 

que la canción que escucharon al iniciar el laboratorio! 

 

5.2. La pedagogía en el ejercicio artístico del serenatero 

La práctica cotidiana de la serenata por parte del profesor de música -quien aquí escribe-, le 

permite implementar procesos, mecanismos y rutinas que son propias del contexto escolar en 

que está paralelamente inmerso. Comportamientos distintivos de un pedagogo, que son 
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asumidos dentro de su rol como director musical, segunda voz y guitarrista de la agrupación 

Trío Café Antaño, que se relacionan a continuación: 

 

El profesor cuenta con un archivo personal (tipo cancionero), constituido a lo largo de 

veintiún años y conformado por letras de canciones del repertorio musical latinoamericano 

(en su mayoría boleros), de la música andina colombiana (bambucos, pasillos, valses, danzas 

y guabinas), de la música del litoral atlántico (vallenatos, cumbias, porros) y hasta del rock 

en español, baladas, adaptaciones de la música pop y diversas músicas del repertorio 

internacional; todas ellas, recopiladas a partir del gusto y solicitudes propias de quienes 

contactan al grupo para tenerlo en sus reuniones sociales y eventos. 

 

A dicho cancionero se le ha aplicado, en la mayoría de los textos, el mismo tratamiento que 

el profesor de música ejecuta en sus clases de colegio. Es decir, se le ha agregado el cifrado 

armónico y la línea melódica; en algunas ocasiones hasta de las tres voces. Esta acción 

supone un continuo ejercicio de transcripción musical, como herramienta que permite 

trasladar el referente auditivo (la versión de la canción en cuestión) al sistema de notación 

musical (pentagrama) para crear la partitura. -Ver Figura 17- 

 

 

Figura 17. Sección partitura Háblame 
Fuente: archivo personal 

En este punto, es importante resaltar lo valioso del ejercicio aquí descrito; puesto que en 

dicha actividad es que el profesor ha realizado su constante entrenamiento como músico. 
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El material que arroja dicha práctica, realizada por el músico, ha sido en su mayoría el 

sustento para realizar los ensayos y jornadas de estudio que reúnen a los integrantes del trío; 

quienes llegan al proceso de montaje colectivo con su respectiva tarea de estudio personal 

(en el caso específico del Trío Café Antaño -Ver Figura 18-, uno desde la empírica y el otro 

desde la academia), para reforzar lo allí adquirido con las indicaciones brindadas por el 

director, quien en este ejercicio potencializa al máximo su expresión y liderazgo como 

profesor a partir del recurso metodológico que se recopila en sus cancioneros (cifrados, 

textos, transcripciones y partituras). 

 

 

Figura 18. Trío Café Antaño y estudiantes 

Fuente: archivo personal 

 

Esta es precisamente la razón por la que el pedagogo valora y atesora su ejercicio artístico 

como serenatero. Son más de dos décadas en las que tanto el profesor como el músico se han 

beneficiado mutuamente. 

 

El trío ha representado para el profesor la oportunidad de reconciliación con la guitarra. 

Habilidad que se desarrolla en la serenata y que se pone al servicio de los intereses de los 

estudiantes; realizando vertiginosos saltos generacionales desde el bolero hasta el rock y la 

música pop. 

 

La guitarra es uno de los instrumentos musicales más requeridos al interior de las clases; 

debido a su versatilidad y uso en diversos géneros musicales y a la amplia variedad de 
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modelos y precios de este cordófono en las tiendas de instrumentos. Situación que posibilita 

un mayor acceso a la compra de guitarras, en comparación a otros instrumentos como la 

organeta o la batería, cuyos costos son mucho más altos. 

 

Paralelo a la ejecución reiterativa de la guitarra, en los escenarios del músico y del profesor 

-trío y aula-, también se ha dado en la serenata la práctica habitual del canto. Ha sido una 

escuela y adiestramiento vocal que ha ocurrido en la calle, junto al balcón, en salones de 

recepciones, parroquias, empresas, colegios y universidades, restaurantes, festivales y 

concursos, en casas de familia y hasta en plazas públicas; espacios donde –en la mayoría de 

los casos– el ruido y la desprevenida actitud de los asistentes no permiten percibir las 

interpretaciones del trío; lo cual, ha acostumbrado a los intérpretes a llevar las voces e 

instrumentos a una ejecución a capella que exige al máximo sus límites y de paso, a hacer 

un improvisado, autosuficiente y obligado curso de ingeniería de sonido. 

 

El canto a tres voces, rasgo característico del formato trío y actividad inherente a la serenata, 

se ha replicado eficientemente en los espacios de práctica coral y de solfeo al interior del 

colegio y las clases; brindando al profesor la facultad de ofrecer un adecuado modelo vocal 

a sus estudiantes. 

 

El constante ejercicio del músico ha permitido al profesor ser reconocido institucionalmente. 

Condición que, sin descuidar las responsabilidades propias del ejercicio docente, ha 

posibilitado la participación del Trío Café Antaño en festivales y concursos nacionales que 

han redundado significativamente en la vigencia y la trayectoria artística del grupo. 

 

El entrenamiento musical que ha representado la serenata para el profesor, también le ha 

brindado la posibilidad de ser parte de importantes proyectos institucionales como el 

Programa Distrital de Coros Escolares “Canta, Bogotá Canta”; ejerciendo ya durante seis 

años (2013-2018) el rol de director coral, destacando su participación como guitarrista y 

tiplista acompañante en el reciente sexto concierto, realizado el 3 de noviembre de 2018 en 

el Teatro Mayor Julio Mario Santo Domingo. 
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A partir de lo expuesto en el presente capitulo, resulta oportuno citar el documento 

“Universidad, Músicas Urbanas, Pedagogía y Cotidianidad” realizado por la Universidad 

Pedagógica Nacional. Estudio que pese a la persistente tensión entre la formación dentro de 

la academia y fuera de ella deja ver esa riqueza que representa el articular el saber musical 

académico (presente en el ejercicio pedagógico) con el saber musical popular (implícito en 

la serenata); a su vez, elementos que proporcionan mayor soporte y equilibrio a la práctica 

pedagógico-musical. “Para poder hacer fusiones, creaciones, búsquedas de lo personal, es 

indispensable tener un nivel profesional, que es posible gracias a la combinación de la 

práctica musical académica y extraacadémica”. (Goubert et al., 2005, p. 103) Lo anterior, 

promueve “un discurso bastante destacado en el dispositivo pedagógico musical que consiste 

en diferenciar dos tipos de música: Una música popular, folclórica o tradicional, y una música 

erudita, culta o clásica”. (Goubert et al., 2005, p. 129) 

 

Y es que los estudiantes siempre han pedido practicidad, utilidad para la cotidianidad. Porque 

parece que suponen que sólo lo que puede ser aplicado de inmediato en su grupo musical o 

en los territorios musicales urbanos es lo que sirve de la academia. Sin embargo, habría que 

indagar si en la academia no se sobrevalora, también, lo inmediato, lo funcional, lo práctico. 

(Goubert et al., 2005, p. 152) 

 

En este texto se hace evidente la necesidad de replantear desde la academia el papel de la 

educación extracurricular: 

 

No se trata de que a la academia ingrese lo que está en el territorio urbano. Se trata de que la 

academia deje que entre el territorio urbano de una forma más fluida y controlada que la 

experiencia vital musical de los estudiantes, es decir, que el dispositivo utilice mecanismos 

más directos de contacto con el mercado musical y la industria cultural. (Goubert et al., 2005, 

p. 168) 

 

Sobre la necesidad de acoger las músicas populares como herramienta, “La clave consiste en 

mantener una relación activa y dinámica con el saber musical popular para responder a los 

cambios externos (y las exigencias actuales del mercado musical y la industria cultural)”. 

(Goubert et al., 2005, p. 177) 
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El uso de la serenata –entendida como manifestación cultural tradicional en la que habitan 

formatos como el trío de voces y guitarras y el bolero como música popular– como 

herramienta pedagógica en el aula, es una cuestión que perfectamente se puede extrapolar a 

cualquiera de los géneros pertenecientes a la música popular latinoamericana. 

 

¡Se es profesor cuando se está en el trío!... ¡Se es músico cuando se está en el aula!... La 

serenata le ha enseñado al profesor a tener una metodología; entendida como el conjunto de 

procedimientos para alcanzar los objetivos propuestos y para realizar las tareas que requieren 

habilidades y conocimientos propios del ejercicio pedagógico-musical. 

Es una sistemática que implementa en el trío y que lleva tal cual a las clases. El profesor-

serenatero es el garante de la tradición, del legado y del diálogo entre generaciones. Detenerse 

en la práctica musical de la serenata es observar una de las múltiples maneras en que se gestan 

las músicas urbanas.  

 

Esta metamorfosis cotidiana que tiene lugar en un mismo ser –en el cuerpo del profesor y del 

músico–, toma fundamento a partir de la trashumancia entre el salón y la calle, entre la clase 

y la serenata; en las conversaciones entre el profesor y el músico. -Ver Figura 19- 

 

 

Figura 19. Espacios del profesor-artista 
Fuente: elaboración propia 
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5.3. La experiencia pedagógica significativa de Ipiales 

5.3.1. Festival Internacional “Ipiales: Cuna de Grandes Tríos”. 

Encuentro cultural de talla mundial realizado en la ciudad de Ipiales, en el departamento de 

Nariño, que cuenta con la presencia de los mejores tríos de Colombia y América Latina. 

 

Este evento fue declarado Patrimonio Cultural por el Congreso de la República el pasado 28 

de mayo de 2018, gozando en adelante, de la protección y financiación por parte del Estado. 

El Festival que en el 2018 realizó su décimo primera versión entre el 19 y 20 de octubre en 

la Plaza 20 de Julio, es uno de los eventos de música de cuerdas más importantes del mundo 

y expresa en voces y guitarras, toda la tradición cultural regional, nacional y latinoamericana. 

El Festival es la muestra viva del sentimiento musical de los ipialeños, orgullosos de su 

identidad. Cada año, nativos y visitantes del mundo, acuden a reafirmar un legado que es 

gesto sincero de reencuentro y convivencia. 

 

El Festival convoca la atención de millones de personas, que de distintas maneras disfrutan 

de la magia y la calidad del evento. Veinte mil personas asisten a las presentaciones en vivo, 

que se transmiten en alta definición al país, desde la señal abierta de un canal regional de 

televisión y al mundo entero a través de Internet. 

  

Para el festival, más de cincuenta medios de comunicación se acreditan para transmitir el 

certamen. Durante las galas, el hashtag #IpialesCunaDeGrandesTrios fue tendencia nacional 

en redes sociales y la interacción de los amantes de la música con los contenidos compartidos 

en Facebook y Twitter superó el medio millón de personas cada noche del evento. 

 

Cada año, los mejores tríos del mundo y las más destacadas agrupaciones del género en el 

país, han compartido el escenario con artistas de fama internacional, entre ellos Los Nocheros 

de Argentina, Gipsy Kings de Francia, Pablo Milanés de Cuba, Juan Fernando Velasco de 

Ecuador y Alberto Plaza de Chile. 

 

Este festival es muestra fiel de una de las expresiones más pura de la tradición cultural del 

país, que se suma a la calidad de los artistas invitados 
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 y a la excelencia en el montaje de un evento de talla mundial; ratificando la aceptación del 

pueblo colombiano a la serenata, el género del bolero y al formato trío de voces y cuerdas. 

 

5.3.2. Escuela de Formación Musical en Cuerdas Pulsadas. 

Niños, niñas y jóvenes de Ipiales y municipios circunvecinos, hacen parte de un proceso 

permanente de formación musical totalmente gratuito, que bajo la coordinación del maestro 

Guillermo Tapia Chamorro, les permite cultivar su talento para promover y salvaguardar la 

herencia cultural del departamento. 

 

La Escuela de Formación Musical en Cuerdas Pulsadas tiene su centro de operaciones en la 

Casa de la Cultura de Ipiales; entidad que cuenta con 47 años de funcionamiento al servicio 

del municipio fronterizo. 

 

Uno de los principales objetivos al interior de la escuela, es el aprendizaje y ejecución de 

instrumentos como la guitarra, el requinto y otros cordófonos afines como: tiple, cuatro y 

charango. 

 

El repertorio musical utilizado por el maestro Tapia para abordar el trabajo instrumental, se 

basa en ritmos característicos de la región andina colombiana - bambuco, pasillo, guabina y 

torbellino- y de la música de trío, primordialmente el bolero, el vals y las adaptaciones 

susceptibles al formato de géneros latinoamericanos y de las restantes regiones colombianas. 

 

El viernes 19 de octubre de 2018, los niños, niñas y jóvenes que hacen parte de la Escuela de 

Formación Musical en Cuerdas Pulsadas de la Alcaldía de Ipiales, abrieron el desfile artístico 

del XI Festival Internacional “Ipiales cuna de grandes tríos”, espacio que motiva a los 

estudiantes a seguir su formación musical.  

 

Sin lugar a dudas, lo realizado por las nuevas generaciones ipialeñas es la garantía que habrá 

futuro para el festival y para la conservación y práctica de manifestaciones culturales como 

la serenata, el género del bolero y el formato trío. 
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5.3.3. Primer Concurso Intercolegiado de Tríos. 

Con el objetivo de contribuir al fortalecimiento del festival “Ipiales Cuna de Grandes Tríos”, 

la Asociación de Artistas del sur -AASUR-, con el apoyo de la Alcaldía de Ipiales, Secretaría 

de Educación, Departamento de Cultura y FONSUR, organizaron el Primer Concurso 

Intercolegiado de Tríos. Encuentro que busca fomentar la participación de la juventud e 

incentivar la creación de nuevas agrupaciones musicales en el departamento. 

 

La inscripción al concurso fue de carácter gratuito y tuvo como bases reglamentarias el que 

podrían participar los tríos juveniles masculinos, femeninos o mixtos que interpretaran a tres 

voces con acompañamiento de al menos dos instrumentos armónicos como: tiple, requinto o 

guitarra; los integrantes debían ser estudiantes activos y pertenecientes a la misma institución 

educativa a representar y contar con edades entre los 10 y 18 años. 

 

El concurso pasó por varias etapas de preselección hasta llegar a la final; jornada que se 

desarrolló el 24 de agosto de 2018 y en la que el trío ganador obtendría el derecho a participar 

de manera directa en el XI Festival Internacional “Ipiales Cuna de Grandes Tríos”, con el 

aval de la administración municipal y el comité organizador del festival.  

 

Para la gala final del evento se contó con un público que colmó el auditorio de la Institución 

Educativa Tomás Arturo Sánchez y reconoció con aplausos el esfuerzo de los estudiantes de 

los colegios participantes y el apoyo de sus profesores y directivos docentes; disfrutando con 

la presentación de un semillero de artistas que enriquecieron con su talento una tradición 

cultural que cada año se materializa en el Festival Ipiales Cuna de Grandes Tríos. 

 

El concurso convocó a representantes de las Instituciones Educativas Seminario, Sucre, San 

Felipe Neri, Ciudad de Ipiales e Inmaculada Concepción. También se presentaron dos 

agrupaciones conformadas con los alumnos de la Escuela de Formación Musical en Cuerdas 

Pulsadas de la Alcaldía de Ipiales, que dirige el maestro Guillermo Tapia. 

 

De acuerdo a los criterios establecidos por la organización y el jurado calificador conformado 

por los maestros Armando Chiliquinga, Bayardo Echeverría de Ibarra y Manuel Villacrés de 
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Tulcán, quienes eligieron como ganador a Arpegio Trío, agrupación conformada por Sofía 

Caicedo, Valentina Cifuentes y David España, estudiantes de la Institución Educativa 

Seminario. 

 

Cabe destacar en este punto, la valiosa e importante asesoría que brindó a Arpegio Trío el 

maestro, también ipialeño, Jorge Andrés Woodcook Montenegro, requintista y director de la 

agrupación Solo Trío. 

 

La Escuela de Formación Musical empieza a recoger los frutos de su proceso obteniendo el 

segundo y tercer lugar con dos tríos conformados por sus estudiantes. -Ver Figura 20- 

 

 

Figura 20. Estudiantes - Escuela de Formación Musical 

Fuente: Festival Internacional Ipiales 

 

Con su triunfo, Arpegio Trío ganó el derecho y participó con gran éxito en la segunda Noche 

de Gala del XI Festival Internacional Ipiales Cuna de Grandes Tríos; presentación realizada 

en la Plaza 20 de Julio el pasado sábado 20 de octubre de 2018. 

 

5.3.4. “Noche luna”: El trío más joven de Colombia. 

Los datos referenciados a continuación, fueron obtenidos a través de una entrevista realizada 

a los integrantes de Noche Luna Trío –acompañados por el Señor Milton Nastar, padre de 

uno de los integrantes y acudiente de la agrupación– el sábado 20 de octubre de 2018 en el 

Hotel Angasmayo del municipio de Ipiales Nariño.  
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Los integrantes de la agrupación son Samuel Esteban Vallejo Méndez de 13 años en la 

primera voz, Stiven Andrés Ceballos de 15 años en la segunda voz y guitarra y Santiago 

Nastar de 16 años en la tercera voz y requinto, adolescentes oriundos de Ipiales, Nariño; 

quienes actualmente son catalogados como el trío más joven del país. -Ver Figura 21-  

 

 

Figura 21. El trío más joven de Colombia 

Fuente: archivo Noche Luna Trío 

 

El trío se conforma en el año 2017 en el municipio de Puerres, Nariño, teniendo como punto 

de encuentro el Ministerio de Música de dicha localidad, que anteriormente funcionaba con 

el nombre de “Ángelus” y que posteriormente cambia al nombre de “Siam”.  

 

Santiago Nastar y Stiven Ceballos convocaron inicialmente a José Manuel Urresta, quien 

actualmente hace parte de la agrupación D’ Armonía Trío; al poco tiempo este último fue 

relevado por Samuel Vallejo. 

 

El maestro Anderson Burbano, director y requintista de la agrupación A3 Trío, quien cuenta 

con gran reconocimiento en Ipiales apadrinó a Noche Luna Trío para acompañar su proceso 

musical, orientándolos en todo lo referente al manejo de las tres voces, las armonías en la 

guitarra y las introducciones (punteos o repiques) en el requinto. La garantía y éxito de esta 

relación pedagógica se da gracias a la amplia experiencia del maestro Burbano, quien al 

frente de su trío, también ipialeño, ha obtenido diversos reconocimientos a nivel nacional. 
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Burbano inició su vida musical interpretando instrumentos de viento y cuerdas como guitarra 

y requinto en los grupos de música andina de su colegio a los 12 años. A la edad de 14 años 

crea su primer trío en la ciudad de Pupiales con dos adolescentes de la misma edad 

llamándose Abedules Trío con el cual comienza su carrera como Requintista.  

 

A la edad de 16 años integra su segundo trío ya en la ciudad de Ipiales, llamado Oro Negro. 

Un año después, en Tulcán – Ecuador conforma el Trío Revelación. Posteriormente, regresó 

a Ipiales pasando por agrupaciones como Trío Zafiros, Trío Magistral y Trío Los Tres Soles. 

 

Burbano ha sido merecedor de múltiples reconocimientos a lo largo de su vida artística como:  

▪ Mejor requinto en el concurso departamental Voz del Curiquingue (2009). 

▪ Mejor requinto Carchi - Ecuador (2009). 

▪ Mejor requinto en el concurso Mangostino de Oro. Mariquita, Tolima (2010). 

▪ Mejor requinto Mangostino de oro. (2011). 

▪ Mejor requinto en el Concurso de Tríos en Ibarra, Ecuador 

▪ Mejor requinto en la ciudad de Ibagué, Tolima (2016). 

 

Con la agrupación A3 Trío ha sido ganador de multiples encuentros artísticos:  

▪ Trío del año en los premios CORREO DEL SUR.  

▪ Concurso de Música Colombiana en Albán, Nariño (2016-2017). 

▪ Concurso Onomástico de Pasto (2017). 

▪ Finalistas en el concurso de música colombiana Mono Núñez en Ginebra, Valle 

del Cauca (2016 y 2017). 

▪ Concurso de Tríos Ipiales 2016. 

 

El proceso de Burbano como maestro de Noche Luna Trío inició en el año 2017, mediante 

talleres enfocados al acompañamiento armónico la guitarra y las introducciones en el 

requinto a partir de géneros como: bolero, vals y pasillo. En paralelo, se realizaron ejercicios 

de técnica vocal; trabajo que tomó especial relevancia, pues este fue el primer contacto de 

los integrantes de la agrupación con el canto armónico a tres voces y no al unísono como 
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hasta entonces lo habían practicado. En ese punto, iniciaron prácticas con escalas, pasando 

por triadas, hasta aumentar la dificultad y llegar al manejo del canto armónico en un mayor 

nivel por parte de los tres integrantes.   

 

La estrategia pedagógica implementada por Burbano consistió, en su momento, en realizar 

el montaje de cada voz por separado, ejercicio en el que utilizaba como referente auditivo la 

guitarra, interpretando la línea melódica correspondiente a cada una de las tres voces, 

indicando los nombres de las notas musicales que las constituyen y relacionandolas con los 

textos de las canciones para luego realizar el ensamble vocal e instrumental.  

 

Causa bastante asombro el contemplar cómo estos adolescentes se dejaron cautivar por la 

sensibilidad que percibieron en las letras y en las sonoridades características de la música de 

trío. Su tempranera edad y corta trayectoria no les impiden ser conscientes de la misión que 

han abordado, en aras de ser continuadores de una tradición inherente a su municipalidad y 

al departamento de Nariño en general. 

 

Muestra del arraigo cultural de manifestaciones como la serenata, el bolero y el formato trío 

en el departamento de Nariño y gracias a programas como los descritos, el número de tríos 

existentes en el país se da mayoritariamente en esta región con una concentración del 32% 

del total de las agrupaciones existentes en el país de acuerdo a la caracterización realizada. -

Ver Figura 22- 

 

Figura 22. Porcentaje de tríos por departamento. 

Fuente: elaboración propia 
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Los integrantes de Noche Luna Trío expresan con alegría el auge del bolero que se está 

viviendo y la increíble fuerza que ha tomado la conformación de tríos jóvenes en Ipiales. 

 

También destaca el valioso impulso que ha sido para los tríos el trascendental aporte del 

compositor ipialeño Jaime Enríquez Miranda, quien es internacionalmente conocido por su 

hermoso bolero “Locura mía”. 

 

Santiago Nastar, tercera voz y requinto, inició sus estudios de guitarra a los once años en la 

Academia Aranjuez, entidad de carácter privado, dirigida por Paola Narváez. Prosiguió su 

formación bajo la tutela de profesores como Esteban Narváez y el maestro Hugo Narváez 

(padre de Paola y Esteban), miembro fundador del emblemático trío ipialeño de Los Antares. 

 

Stiven Ceballos, segunda voz y guitarra, tiene su primer contacto con la música gracias a que 

su señora madre pertenecía a un coro, al que acostumbraba a llevarlo desde muy pequeño. 

Cuenta Stiven que, al asistir a estos ensayos, se llenaba de ansiedad por ver a la persona que 

acompañaba al coro con la guitarra; hasta que decide practicar el instrumento desde los diez 

años, simultáneamente con su ingreso al coro de la iglesia circunvecina. 

 

Samuel Vallejo, primera voz, se encaminó en el canto cuando a los ocho años incursionó en 

el teatro escolar y los profesores y sacerdotes del colegio religioso al que pertenecía en aquel 

entonces deciden apoyar su innegable talento vocal. Más adelante, pasa a la escuela Ángelus; 

donde hasta hoy sigue desarrollando sus aptitudes para la música. 

 

Durante la etapa de formación musical recibida hasta el momento por Samuel, Stiven y 

Santiago; los tres coinciden en que sería más provechoso y trascendental para su proceso el 

que las clases de música al interior de los colegios tuvieran un mayor apoyo, relevancia y 

respaldo por parte de las instituciones y sus directivos. Particularidad y necesidad que –

también compartida por el entrevistador en su condición de profesor perteneciente a un 

colegio estatal– se da en la mayoría de escuelas y colegios colombianos. 
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Las influencias de Noche Luna Trío se remontan a Los Tres Reyes de México, legendaria 

agrupación por la que Samuel, Stiven y Santiago, profesan una profunda admiración. El 

entrañable gusto por el trío mexicano tuvo su recompensa cuando estos entusiastas chicos 

tuvieron la oportunidad de conocer a sus ídolos en Ipiales, durante la realización del Festival 

Internacional de Tríos (realizado entre el 19 y 20 de octubre de 2018), certamen en el que 

Los Tres Reyes fueron invitados especiales. 

 

El departamento de Nariño tiene una muy fuerte influencia de la música ecuatoriana; ritmos 

como el pasillo y el albazo son parte del repertorio obligado, incluso en las nuevas 

generaciones como Noche Luna Trío. Este es un fenómeno que ocurre de manera natural y 

sistemática en Ipiales, precisamente por su condición de municipio fronterizo. 

 

Los chicos de Noche Luna Trío llevan una cotidianidad como la de cualquier adolescente. El 

cultivar la música de cuerda no les ha impedido atender sus responsabilidades académicas. 

Santiago cursa décimo grado y Samuel está en grado séptimo. Los dos estudian en la 

Institución Educativa Sucre. Stiven cursa octavo en la Institución Educativa Pérez Pallares. 

Para sus amigos y compañeros de colegio es motivo de orgullo que ellos hayan conformado 

el trío e inculquen el gusto por ésta música; que, si bien sea dicho, antes les parecía “música 

de abuelitos”, hoy día la escuchan, la disfrutan y la practican con mucho respeto y 

profesionalismo. 

 

Al unísono –tal y como ocurre en muchas de sus interpretaciones–, los chicos de Noche Luna 

Trío coinciden en que han procurado imprimir a su agrupación un estilo moderno para así 

llegar más fácilmente a todo tipo de público, especialmente a las nuevas generaciones –sus 

contemporáneos–. A parte de tocar boleros y valses, Noche Luna ha incursionado en 

repertorios de artistas actuales como Sebastián Yatra. 

  

Siendo aún prematuro atinar lo que podría ser el futuro de estos jóvenes, ellos manifiestan 

que sus intereses apuntan al propósito de alternar sus diversas aspiraciones profesionales con 

la actividad musical. 
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Noche Luna Trío se reúne dos veces por semana para ensayar; teniendo como centro de 

operaciones –y sitio equidistante para todos– la casa de su profesor Anderson. Su rutina de 

ensayo inicia siempre con una etapa de calentamiento vocal. Acto seguido, y según el 

repertorio a trabajar, se realiza el montaje instrumental; revisando las armonías en la guitarra 

y los punteos de las introducciones para el requinto. 

 

Ellos consideran muy importante el trabajo personal en casa; para así llegar mejor preparados 

a la sesión de ensayo grupal. El repertorio en su mayoría, es sugerido por su profesor; quien 

cuidadosamente lo escoge de acuerdo a las posibilidades técnicas de sus pupilos y según el 

grado de dificultad que les pueda representar. 

 

En el año 2017, Noche Luna Trío participó en el Concurso “Trío Novel”, certamen 

organizado por la Fundación del Artista Colombiano, entidad con sede en Cali. Allí 

obtuvieron un honroso tercer lugar. En junio de 2018 ocuparon el tercer puesto –categoría 

abierta– en el sexto concurso internacional de tríos “Onomástico ciudad de Pasto”. También 

han participado en festivales departamentales de tríos en municipios como El Contadero, 

Samaniego, San José de Albán y en la capital nariñense. Entre sus planes inmediatos, figura 

el de continuar su preparación para volver a presentarse en futuros concursos y festivales 

similares. 

 

En aras de mantener por muchos años el trío en vigencia, estos tres jóvenes ipialeños 

consideran que lo primordial es conservar la amistad; tratando siempre de llevar lo personal 

por un lado y lo musical por otro. 

 

En las respuestas de los jóvenes músicos y su manera de ser, se deja ver que aún en su 

adolescencia y su tempranera incursión en el mundo de los tríos, han asumido con mucha 

seriedad y madurez este afortunado momento que viven. 

 

El acompañamiento y la asesoría de sus padres (especialmente el de Milton Nastar –padre de 

Santiago–, escogido de común acuerdo por las tres familias para estar siempre al frente del 
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trío), ha sido fundamental en la naciente, pero vertiginosa carrera del trío más joven de 

Colombia. 

 

Noche Luna Trío ha sido contratado para serenatas, cumpleaños y grados. Eventos en los que 

por supuesto, obtienen remuneración económica. Don Milton se encarga de recibir el dinero 

y de distribuirlo en partes iguales. Las ganancias percibidas por la actividad en el trío han 

sido destinadas en su mayoría para invertir en uniformes, cuerdas y demás necesidades que 

se generan al interior de la agrupación. 

 

El obtener ingresos va de la mano con el gusto y la pasión de Samuel, Stiven y Santiago por 

la música de voces y guitarras. Noche Luna Trío maneja un promedio de una serenata por 

semana. Por este tipo de presentación musical perciben doscientos mil pesos. 

 

Ellos consideran que, como estrategia para garantizar la vigencia de los tríos, se debería 

mantener lazos de hermandad y compañerismo entre las agrupaciones que están dispersas 

por todo el país; para así, apoyarse mutuamente y propiciar espacios como encuentros y 

festivales en los que se intercambien contactos, discografías, experiencias y saberes. 

 

Yendo incluso más lejos de lo aquí propuesto por Noche Luna Trío, cobraría pertinencia e 

importancia el pensar en la creación de una comunidad académica en torno a la música de 

trío. Espacio en el que se pueda dar lugar a la realización de conferencias, talleres, 

capacitaciones, conciertos didácticos y demás acciones que contribuyan significativamente a 

la tarea de fortalecer el nivel de los tríos colombianos. 

 

Con apenas dos años de trayectoria, Noche Luna Trío ya cuenta con un producto discográfico 

que contiene once canciones y que tuvo el privilegio de ser promocionado en el marco de la 

reciente versión del Festival Internacional de Tríos 2018 en Ipiales; evento en el que ya 

participaron por segundo año consecutivo. 

 

¡Es realmente una sensación esperanzadora el ver a estas jóvenes promesas empuñando sus 

instrumentos y proyectando sus voces!... 
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6. NARRATIVA DEL PROFESOR-ARTISTA 

Esta parte del documento habla sobre la experiencia de un profesor que ha permanecido por 

veinticinco años en el aula y de un músico que ha persistido por veintiún años en su trío. Es 

un escrito que da cuenta sobre esas zonas por las que circula un cuerpo que es habitado 

simultáneamente por los roles del artista-músico y el profesor. 

 

La llegada a la música, la pedagogía y la serenata se dieron gracias a una serie de afortunadas 

circunstancias. Inicialmente, una infancia permeada por la influencia de Orlando y Félix 

Parra Bohórquez, un par de tíos de origen campesino que con sus desgastadas manos araban 

la tierra y quienes a modo de esparcimiento y sin mayores pretensiones, tañían la guitarra y 

desplegaban el fuelle de un acordeón; a este binomio se sumaba el inexperto, pero motivado, 

ensamble de percusión que conformaba la camada de sobrinos que se reunían en tan 

inolvidables vacaciones. 

 

Tan maravilloso recuerdo de la niñez, adicional al haber tenido la oportunidad de cursar el 

Bachillerato Pedagógico con Orientación en Educación Musical en el Colegio Nuestra 

Señora de Fátima (1990-1995) –entidad perteneciente a la Policía Nacional e institución cuyo 

ingreso se dio por ser hijo de uniformado–, serían los elementos determinantes para trazar el 

camino directo hacia la música y la pedagogía. 

 

El músico comienza a dialogar con el profesor desde que se enfrenta por primera vez a cursos 

de preescolar y primaria con la puesta en marcha de su práctica docente entre los años 1993 

y 1995 como requisito para culminar sus estudios de bachillerato. Quizá sospechando lo que 

podría llegar a ser el insumo para tomar decisiones frente a su futuro profesional. 

 

La culminación de esta etapa escolar, cuya recta final estuvo acompañada por la vinculación 

simultánea a la Academia Luís A. Calvo (1994-1995), estuvo marcada por maestros 

influyentes y decisivos como Amadeo Rojas Martínez, Luís Eduardo Saza (QEPD), Julio 

Villamil, Hernán Muriel, Hernando Cotrino, Nubia Parada, Ligia Ochoa, Henry León, Jorge 

Aponte, Aura Inés Cerón, Mario Egas Villota, Luís Eduardo Aguilar y Gentil Montaña 

(QEPD); personaje que ameritaría un capítulo aparte, por su invaluable aporte y legado a la 
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enseñanza, repertorio e interpretación de la guitarra en las músicas populares y como 

ejecutante del requinto en agrupaciones propias del formato como Los Trisónicos y el Trío 

de los Hermanos Montaña. 

 

Luego vino el deber con la patria. Durante el año de servicio militar (1996) se conforma un 

quinteto de muchachos con aptitudes para la música: Orlando Beltrán, Felipe Villareal, David 

Piedrahita, Jaime Gutiérrez y Freyser Parra -Ver Figura 13-. Jóvenes que deciden organizar 

un grupo de guitarras y voces y preparar un repertorio de música colombiana y boleros con 

el objeto de recorrer la ciudad dejando a través de sus canciones una mejor imagen de la 

policía. En aquella época, que transcurría en medio de las órdenes propias de quien porta un 

uniforme, el autor del presente relato recibe de Beltrán –el más experimentado del grupo; 

además, hijo de músico– un puñado de casetes que contenían música de los más legendarios 

e importantes tríos mexicanos. La tarea era aprender en la guitarra la armonía 

(acompañamiento) de tan extenso repertorio. Allí hubo ‘amor a primera oída’. 

 

 

Figura 23. Grupo PONAL 

Fuente: archivo personal 

 

El otrora intento por la guitarra clásica iba a encontrar un relativo consuelo ante el reto que 

suponía descifrar el virtuosismo de Los Tres Reyes con las digitaciones de los hermanos 

Gilberto y Raúl Puente complementados por la experimentada y hermosa voz de Hernando 

Avilés; la riqueza armónica de Los Tres Ases en el jazzístico requinto de Juan Neri junto a 

las voces de Héctor González y Marco Antonio Muñiz; el dramatismo interpretativo y la 

complejidad en el tratamiento vocal de Los Tres Caballeros con ‘Chamin’ Correa, portentoso 
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en el requinto que adornaba al increíble registro de Leonel Gálvez para así dar forma a las 

brillantes composiciones de Roberto Cantoral; el sonido internacional que daba la finura en 

los arreglos musicales y la tenacidad de Los Tres Diamantes al mantener juntos por cincuenta 

años el sólido equipo que conformaban Enrique Quesada, Gustavo Prado y Saulo Sedano; 

para redondear dicho desafío con la exquisitez en la simpleza que dio inmortalidad a Los 

Panchos de ‘Chucho’ Navarro y Alfredo Gil con todas sus primeras voces, desde Hernando 

Avilés hasta Rafael Basurto Lara. 

 

Se deja constancia en este texto, sobre el efecto que provocaron tanto Los Panchos como ese 

póker conformado por los tríos mexicanos anteriormente reseñados. La mejor manera de 

describir tal secuela, se revela a través del siguiente postulado Marxista que cita el Maestro 

Huertas (2014):  

La tradición de todas las generaciones muertas oprime como una pesadilla el cerebro de los 

vivos. Y cuando éstos aparentan dedicarse precisamente a transformarse y a transformar las 

cosas, a crear algo nunca visto, en estas épocas de crisis revolucionarias es precisamente 

cuando conjuran temerosos en su auxilio los espíritus del pasado, toman prestados sus 

nombres, sus consignas de guerra, su ropaje, para, con este disfraz de vejez venerable y este 

lenguaje prestado, representar de nuevo la escena de la historia universal. (p. 32). 

Aun cuando hoy día persiste “en el teatro y la danza (que tiene, al igual que la música, una 

compleja subdivisión en clásica, popular y contemporánea, lo que exigiría trazar historias 

particulares)” (Huertas, 2016). El músico-profesor ha convivido con la imitación de modelos; 

tanto desde el canon académico como desde la tradición. Allí hay una constante permutación. 

El profesor-artista ha dedicado gran parte de su vida –de su historia– a transformar y a 

transformarse; a crear. Pero ha tenido que implorar pavoroso en su ayuda a las leyendas de 

antaño. Parafraseando a Walter Benjamin, se ha visto ante la “incapacidad de imaginar lo 

nuevo sin invocar las visiones del pasado” (como se citó en Huertas, 2014, p. 32). Ha tomado 

prestados desde sus remoquetes hasta sus trajes; para, con esta vestimenta aparentemente 

anacrónica y este fiado pero romántico discurso hecho canción, encarnar una vez más el 

teatro de lo que ha sido y lo que se le ha legado. 
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Ya con el amplio bagaje que se había adquirido luego de culminar el deber con la patria; 

ingresó a la Universidad Pedagógica Nacional en 1997. Los avatares de la existencia y la 

afinidad musical con Geyler Rojas León (amigo de toda la vida), conducen al ahora 

ciudadano –que recién estrenaba su mayoría de edad– hacia el ministerio de música de una 

parroquia en Bosa donde conoce a Hugo Albeiro Pérez Martín, quien a su vez le presenta a 

Andrés Mauricio Álvarez, un manizaleño que ya tenía una considerable experticia en el oficio 

de serenatear. En ese momento nace el Trío Café Antaño; producto de una natural empatía 

entre los allí congregados. Acto fundacional que traería consigo el aplauso, el contraste entre 

el reconocimiento y el descrédito social (propio de los músicos populares), unido al hecho de 

comenzar a devengar ingresos económicos para aportar en casa y para costear la carrera 

universitaria. Etapa de pregrado (Licenciatura en Pedagogía Musical. 1997-2003) que sirvió 

para continuar con la formación musical y para afianzar y reconfirmar esa necesidad por 

ahondar en la triada que ha acompañado todo su trasegar: serenata-bolero-formato trío de 

voces y guitarras. Búsqueda que quedó plasmada en el trabajo de monografía “Aporte del 

Trío Martino a la interpretación y difusión del bolero”. 

 

Coincidiendo con la época anteriormente reseñada, y luego de haber incursionado durante 

dos años con el clarinete en el formato de banda sinfónica (1999-2000), paso fugaz que tuvo 

que detenerse en su momento por una incapacidad médica y por un recorte presupuestal a la 

cultura. 

 

El ya serenatero –y músico de atril para aquel entonces– tuvo que abandonar tan grata y 

edificante experiencia para adentrarse formalmente en el oficio de ser profesor de colegio 

(2001); pasando por colegios privados (religiosos y de concesión entre 2001 y 2005), para 

luego llegar por meritocracia y mantenerse hasta hoy día en colegios oficiales (IED 

Grancolombiano de la Localidad de Bosa del 2006 al 2011 e IED Garcés Navas de la 

Localidad de Engativá del 2012 a la fecha). 

 

Esa primera etapa como profesor del distrito coincide con el paso por la Especialización en 

Educación Artística Integral (2008); espacio académico cuyas reflexiones le llevaron a 

generar el documento que lleva por título “La trashumancia del músico: el ser maestro y 
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artista en una misma experiencia”, presentado para optar al título en la Facultad de Artes de 

la Universidad Nacional de Colombia; texto que presenta el panorama sobre el espacio 

laboral-pedagógico-artístico de aquel entonces. 

 

En el año 2012 se da el traslado a la IED Garcés Navas, colegio en el que hasta el 2017 se 

desempeñó como profesor del énfasis en música para el ciclo de Media (grados 10º y 11º); 

institución donde pese a que su Proyecto Educativo Institucional (PEI) está enmarcado “hacia 

la identidad cultural” y que sus líneas de profundización son en arte (danza y música), aún 

resulta complejo el percibir y vivenciar en la comunidad educativa un pleno convencimiento 

frente a los procesos artísticos y culturales como pilares, como proyecto transversal que 

compete a todos los estamentos –y no solo a un área–, y como opción profesional “de vida” 

de los estudiantes. 

 

El 2018 le recibe con un repentino cambio en su asignación académica. Situación que no 

conforme con aumentarle la cantidad de cursos a cargo, también le pone la presión de entrar 

a replantear, desde la jefatura de área y la cotidianidad de la clase, tanto el plan de estudios 

como el papel de la educación artística al interior de la institución. 

 

La modificación de la ‘carga’ académica generó cierta incomodidad. Las directivas dieron a 

entender que dicho movimiento obedecía primeramente a trámites de orden administrativo. 

Tal y como menciona Nóvoa (2003), “la forma en que los factores organizativos afectan a la 

vida pedagógica es una de las cuestiones que los historiadores se preguntan actualmente” (p. 

67). Y es precisamente esa afectación el motivo que invita al profesor a “problematizar el 

currículum como texto” (p. 68); a reparar en ello desde sus prácticas discursivas y figurativas. 

 

El contexto actual se afronta como un terreno abonado por la incertidumbre, a lo que la 

maestra Mónica Romero (2012) se refiere al decir que “lo pedagógico se asume desde la 

crítica al modelo existente” (p. 94). Modelo que, en el colegio donde labora el profesor, le ha 

revelado la paradoja de tener que presenciar –durante siete años– un triste y progresivo 

desmantelamiento curricular al interior del área artística; hecho que se puede evidenciar en 

las siguientes acciones: 
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▪ Se prescindió de las artes plásticas (suprimiendo así, una tercera posibilidad de 

énfasis). 

▪ Los cursos de Media habían perdido para el 2017 la hora de educación artística 

(siendo esta de carácter obligatorio según la Ley 115 de 1994, cuyo sustento 

afortunadamente sirvió para retomarlas en el 2018). 

▪ Reducciones académicas aplicadas en beneficio o más bien, por intereses de otras 

áreas. 

▪ El traslado progresivo de los profesores del área (danzas y música). 

▪ Movimientos e improvisaciones de docentes cuyo perfil obedece a un campo 

disciplinar especifico como las artes plásticas, música y educación física para 

orientar otras materias y cubrir su asignación; protegiendo así, su estabilidad laboral. 

▪ El limbo curricular que representa no contar con formación artística desde el ciclo 

inicial y en la básica primaria. 

 

El escenario aquí descrito, hizo que la presión manifestada en líneas anteriores fuese más 

fuerte. Peso que recae, coincide y ahora reside en el cuerpo del profesor/artista. Excesiva 

carga que buscó reposo y alivio en su condición de maestrante. 

 

Por otra parte, desafortunadamente persiste esa imagen desgastada, esa falta de 

reconocimiento social y estatal a la figura del profesor, como esos intelectuales y trabajadores 

de la cultura a los que sindicatos como la FECODE y la ADE (constituidos hace ya más de 

sesenta años) les siguen convocando a jornadas de paro como la que duró treinta y siete días 

entre mayo y junio de 2017 más las efectuadas durante el año 2018. 

 

Esta clara evidencia del “fortalecimiento de la protesta social en Colombia” (Vargas, 2014, 

p. 27), tensión constitutiva del campo pedagógico y ‘piedra en el zapato’ para el Estado, es 

fiel reflejo de carencias e injusticias frente a un magisterio golpeado por arbitrariedades 

cometidas por “el estatuto de profesionalización docente del año 2002 –entre otros 

estamentos y reglamentaciones– que supedita la relación del maestro con el saber a la 

evaluación por competencias” (Vargas, 2014, p. 14), evidenciando –ahora a través de un 
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video– si se está cumpliendo o no con el “pacto generacional de transmitir una herencia que 

nunca podrá dar tal y como él mismo la recibió” (Bárcena, s.f, p. 16). 

 

Otra sinrazón en la que es menester reparar, es la paradoja que resulta el que “para ascender 

en el escalafón se exige a los docentes un título de maestría y doctorado relacionados con 

educación, aun cuando la profesionalización docente y otras políticas educativas generan 

situaciones que desconocen el saber del maestro y continúan deslegitimándolo” (Vargas, 

2014, p. 14).  

Son realidades latentes y fácilmente comprobables. Se pone como ejemplo, que un título 

como Magíster en Educación Artística otorgado por la Universidad Nacional de Colombia 

no es camino directo a un ascenso y a una mejora salarial; pues el conducto regular dicta 

como camino la Evaluación Docente de Carácter Diagnostico Formativa -ECDF-, hecho que 

pone en tela de juicio la legitimidad de la universidad que titula. Además, el aumento depende 

de que el MEN realice la asignación del recurso presupuestal. 

 

No es excusa, pero resulta complejo cumplir a cabalidad con la promesa pedagógica y la 

trascendente misión de “transmitir esa herencia que no me pertenece” (Bárcena, s.f, p. 21), 

cuando hay que pensar en que la Secretaría de Educación Distrital ni siquiera contempla 

programas como la Maestría en Educación Artística de la Universidad Nacional de Colombia 

como una de las ofertas de posgrado a apoyar económicamente, bajo el criterio de que está 

direccionada por una Facultad de Artes y no por una Facultad de Educación, aun cuando en 

su denominación y en su espíritu se encuentre contenida la palabra ‘educación’. 

 

Es muy difícil el pensar en cualificarse cuando el sueldo no alcanza; cuando hay que pedir 

préstamos, cuando hay que recurrir a la serenata para obtener ingresos extras. ‘Deber ser’ 

que para nada demerita. La subsistencia propia y la de la familia del músico-profesor no se 

ha podido soportar exclusivamente con lo racional, real y premeditado que puede llegar a ser 

su ejercicio en los escenarios: artístico y académico. Ha tenido que recurrir a lo intuitivo, lo 

irreal y no convencional que representa el hacer música con el trío; el brindar la posibilidad 

al músico de entrenar continuamente y no correr el riesgo de difuminarse en la 

institucionalidad del profesor. 
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La supuesta carencia de ilustración y destreza artística del profesor se desvanece cada vez 

que se permite ser ese músico que se transpone entre “el estado de lucidez y el descuido de 

la consciencia” (Fregtman, 1990, p. 29). La lucidez que dio el paso por la academia, y el 

descuido de la consciencia que brinda mayoritariamente el contacto con la interpretación de 

músicas populares y la interacción con colegas cuyos conocimientos musicales se han basado 

en la empírica y para quienes su impulso creador –entendido como esa “posibilidad de 

desafiar ‘enloquecidamente’ el orden convencional de nuestros pensamientos racionales” 

(Fregtman, 1990, p. 36) – les permite ser en plena naturalidad ese artista que “nos habla con 

movimientos expresivos sin palabras, provenientes de la profundidad de la función viviente 

(…) y para quien lo vivo opera en forma autónoma, más allá de los dominios del intelecto y 

la volición” (Fregtman, 1990, p. 90). 

La condición de músico académico seguía retroalimentándose constantemente, gracias al 

contacto con sus estudiantes y con músicos empíricos que lograron el dominio de un lenguaje 

asimilado fuera del salón de clases, en la calle, en la noche, en la cantina, en los buses, en la 

fiesta, en la tradición oral y en la serenata. Esa misma serenata que para el músico y profesor 

ha sido, es y será, su eje conductor. 

 

La formación recibida en la etapa escolar brindó el paso por instrumentos musicales como la 

flauta dulce, el tiple, la guitarra, la bandola, el acordeón clásico -Ver Figura 24.- y el piano, 

más el tránsito por el clarinete en el periodo universitario. Pero indudablemente –y gracias al 

privilegio que significó el haber tomado clases con Gentil Montaña–, de todo este recorrido, 

la guitarra ha sido la más fiel e inseparable cómplice. 

 

 

Figura 24. Clase acordeón clásico -NUSEFA- 

Fuente: archivo personal 
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La llave indisoluble guitarra-intérprete encontró su hábitat en el Trío Café Antaño. El rol 

asumido corresponde a lo que en el argot popular de los tríos se conoce como ‘guitarra 

marcante’ (armonizante o acompañante), que es el fondo armónico y rítmico en el que se 

soportan las voces y los requinteos. Tarea instrumental que se realiza simultáneamente con 

la interpretación de la segunda voz o voz intermedia en el bloque armónico que da el 

recurrente manejo de la textura homofónica en las tres voces. 

 

Ha sido también esa relación cotidiana con la guitarra el puerto de entrada al mundo sonoro 

que los estudiantes convocan en las clases; el hilo conductor de una pedagogía que se sustenta 

en el desarrollo de la musicalidad y el entrenamiento auditivo del profesor –habilidad que ha 

progresado con el pasar de los años, gracias a un ejercicio artístico fundamentado en la 

interpretación de músicas populares como el bolero, la práctica de la serenata como una 

tradición latinoamericana y la pertenencia al formato de trío vocal e instrumental–  y que 

cotidianamente se pone al servicio de los retos, diálogos e intercambios metodológicos y 

didácticos que se dan en el aula entre profesor y estudiantes. 

 

Se es profesor aun cuando se está inmerso en las dinámicas propias del ejercicio musical en 

el trío. Hay una planeación y un método de trabajo implícitos en todas y cada una de las 

actividades que se derivan del rol de director en el grupo. El abordaje personal del repertorio 

requiere de una serie de pasos. Para citar algunos ejemplos: la escritura del cifrado armónico 

(acordes) sobre el texto, escribir debajo de la letra de la canción los nombres de las notas 

musicales que conforman la línea melódica, transcribir la partitura, entre otros. 

 

Evidentemente, la serenata ha enseñado a tener una metodología y ha permitido al profesor 

el tener un constante entrenamiento del músico. Un músico activo en la tradición que está al 

servicio tanto del quehacer artístico como del ejercicio pedagógico. 

 

La serenata, aparte de su riqueza como caldo de cultivo para propiciar una pedagogía ha 

brindado al profesor-músico la oportunidad de pararse en diversos escenarios y de gozar –al 

interior del gremio– de cierto reconocimiento por la trayectoria artística y la labor docente. 

Sin embargo, no se puede desconocer que al decantar dicha experiencia por el filtro que 
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representa la institucionalidad de la academia, más la legalidad que brinda un título de 

posgrado, se genera mayor credibilidad y fortaleza en un discurso que para el caso en 

mención se sustenta en el poder de una metamorfosis cotidiana que es dictada por un cuerpo 

que transita entre instituciones y espacios sonoros. 

 

Desde aquel acto fundacional del Trío Café Antaño a hoy día han transcurrido veintiún años 

–paralelos a los veinticinco años en la docencia–; llenos más de satisfacciones que de la 

indiferencia frente a la causa de un serenatero que se ha encontrado de frente con la academia 

tanto a la mitad de su trayectoria (Especialización en Educación Artística Integral. 

Universidad Nacional de Colombia. 2008) como en su ejercicio actual (Maestría en 

Educación Artística. Universidad Nacional de Colombia. 2018). 

 

La búsqueda aún no termina. Hecho que justifica el retorno a la universidad luego de diez 

años; para encaminarse en el rigor académico con el propósito de visibilizar, dignificar y 

legitimar la práctica y el oficio de la serenata, encarnada en el quehacer de un músico que 

también es profesor y que, gracias a su espíritu pedagógico, no puede dejar de detenerse para 

reflexionar, pensar y reparar sobre aquello que le compete. 

 

Lo anterior, le ha permitido al músico-profesor presentar la pedagogía de la serenata como 

herramienta de formación e instrumento para la vigencia del bolero como género de la música 

popular y el formato trío como uno de sus exponentes. 
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7. CONCLUSIONES 

 

▪ Los orígenes de la serenata se remontan a tiempos medievales. La práctica de la serenata 

popular tradicional –tal y como se conoce hoy día– datan del siglo XVI en Italia. 

 

▪ La serenata se desarrolló en América Latina entre los siglos XVI-XVII de la mano de las 

tunas universitarias.  

 

▪ El bolero nace en La Habana a finales del siglo XIX y comienzos del XX. Se interpretaba 

en forma vocal, acompañado de: guitarra llamada Tres, bajo, maracas, clave y bongó. 

Fusionando factores hispanos y afrocubanos.  

 

▪ En Colombia la serenata se popularizó en el siglo XIX con géneros y estilos locales 

criollos como el bambuco, el pasillo, y la danza. En tanto, el bolero aparece en las décadas 

de 1960, 1970 y 1980.  

 

▪ El contexto del vallenato interpretado con guitarras –a la manera de exponentes como 

Julio Bovea y Guillermo Buitrago– incidió significativamente en la práctica de la serenata 

en Colombia –específicamente en la región Atlántica– y en la conformación de tríos de 

voces y guitarras desde mediados del siglo XX. 

 

▪ En la Costa Atlántica, específicamente en Barranquilla, nacen los primeros tríos 

colombianos de serenata. 

 

▪ Las estudiantinas contribuyeron significativamente a la acreditación y difusión de las 

músicas populares, a la propagación de agrupaciones de formato pequeño como los tríos 

y a la proliferación y práctica de la serenata en las ciudades principales. 

 

▪ Entre finales de los años treinta y mediados de los cuarenta, el bolero empezó a 

convertirse en el ritmo de moda, coincidiendo con el nacimiento de las grabaciones de 

discos y la radio. 
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▪ La excelente difusión en medios de comunicación del bolero potencializó su popularidad 

en las postrimerías del siglo XX. 

 

▪ La serenata es un sistema compuesto por composiciones líricas de gran diversidad de 

géneros y estilos musicales, entre los cuales se distinguen: el bolero, el bambuco, el 

pasillo, el vals, la canción lírica, el tango, la ranchera, el son sureño, la balada, entre otros. 

 

▪ El fenómeno de la serenata dentro del espacio cultural de América Latina, y en particular 

en Colombia, sigue siendo actual y forma parte de la música popular, adaptándose a las 

nuevas y cambiantes condiciones socioculturales. 

 

▪ La serenata, como tradición y género popular, ha evolucionado y se ha adaptado gracias 

a sus intérpretes, entre los cuales han incursionado artistas con formación académica 

profesional, tanto en el proceso de su composición como en el de interpretación, llevando 

las músicas populares al campo académico. 

 

▪ El concepto de serenata no se relaciona con un solo grupo o formato musical y comprende 

un sistema de géneros articulados mediante una sola función denominada serenata; se ha 

generado cambios en el formato de la serenata respecto a los conjuntos interpretativos: 

los tríos y duetos tradicionales de cuerda pulsada ya no son los únicos, están siendo 

complementados por conjuntos de mariachis y vallenatos. 

 

▪ Debido a la tendencia hacia procesos de profesionalización de la música popular en 

general, se ha modificado el perfil de los músicos que componen los formatos 

característicos de la serenata. A mediados del siglo XX los intérpretes de este género 

pertenecían (en su mayoría) a un ámbito empírico; en la actualidad, los profesionales 

están reemplazando a los autodidactas, a aquellos que dominan el repertorio al oído. 

 

▪ La serenata desarrolló y expandió sus límites y fronteras a la vez que el conjunto 

interpretativo y el repertorio manifestaron cambios espaciales y temporales; lo que la 

llevó a diversificar sus usos y destinatarios. 
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▪ Para la serenata, y el bolero a través del formato de voces y guitarras, no ha habido la 

suficiente elaboración de material musical que permita producir interpretaciones acordes 

con la forma específica y propia de un trío vocal-instrumental. 

 

▪ Con la transformación de los formatos interpretativos a la serenata llegaron géneros 

cómo: rancheras, corridos, vallenatos, sones, géneros de la música llanera y sureña, 

baladas y adaptaciones (arreglos) de canciones que hacen parte del gusto de las 

generaciones actuales que se sumaron a los tradicionales (boleros, bambucos, pasillos, 

valses y tangos). Lo anterior, la popularizó y logró llevarla a diferentes contextos 

socioculturales. 

 

▪ La práctica cotidiana de la serenata permite al músico-profesor implementar procesos, 

rutinas y mecanismos propios de cada contexto, artístico y escolar, en el otro en el que 

está paralelamente inmerso. 

 

▪ A partir de la investigación realizada se identificaron 79 compositores colombianos, -

Tabla 1- quienes suman una lista de 786 boleros. 

 

▪ En los años ochenta la Nueva Canción en lengua castellana y la balada, géneros que 

interpretaron nuevas maneras de asumir el amor y la vida misma, fueron fenómenos que 

le quitaron público y espacio a los boleros con contenido altamente romántico. Sin 

embargo, en la actualidad el bolero sigue vigente y ocupa un lugar importante tanto en el 

campo de la música como en la vivencia cotidiana del cortejo amoroso gracias a su 

capacidad de transmitir vivencias y sentimientos amorosos que otros aires no; generando 

espacios para su interpretación. 

 

▪ Los compositores de boleros han disminuido y solo se observan creaciones en pequeños 

y aislados eventos; sin embargo, el furor y el interés por este género romántico se ha 

mantenido vigente y por temporadas ha crecido con notoriedad.  
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▪ En la actualidad el bolero sufre una marginación en plataformas musicales y medios de 

comunicación; incidiendo en que formatos como el de trío sean poco conocidos en las 

generaciones actuales.  

 

▪ Los tríos tienen su público ideal en personas mayores, entre los cincuenta y ochenta años, 

tanto de los centros urbanos como en municipios pequeños, en espacios cómo: casas de 

familia, hoteles, restaurantes, bares y casinos, teatros y cines, centros comerciales y 

salones sociales. 

 

▪ Los Panchos fue uno de los tríos más destacados y crucial en la definición y 

caracterización de este tipo de formato vocal e instrumental; brillaron por su capacidad 

interpretativa y por los aportes realizados a la divulgación del bolero. Sumado a que, 

Alfredo Gil, requintista de la agrupación y autor intelectual del requinto le diera la idea 

al autor material, el lutier español Vicente Tatay. 

 

▪ A partir de la investigación realizada, se identificaron 134 tríos colombianos de voces y 

guitarras y más de 387 músicos. 

 

▪ Como constructores de requintos se destacan las dinastías Pimentel en México y 

Chiliquinga en Ecuador. En Colombia figuran importantes constructores como Eusebio 

Suta, Pablo Hernán Rueda, Alberto Paredes, Diego Valencia y Miguel Antonio Ortiz, 

entre otros. 

 

▪ Para la interpretación de las obras, la mayoría de los tríos se basa en la imitación; en la 

que predomina la destreza auditiva de los integrantes del trío. Cada músico debe 

identificar su función e imitarla según la grabación del trío que le sirva como punto de 

referencia. 

 

▪ La constancia en la práctica y el estudio le brinda a cada trío la posibilidad de generar un 

estilo y sonido propios. 

 



 
185 

▪ Nariño es el departamento de Colombia con mayor número de tríos de voces y cuerdas. 

De acuerdo a la caracterización realizada, el departamento concentra el 31% del total de 

las agrupaciones que existen o han existido en el país, lo cual refleja el arraigo cultural 

de manifestaciones como la serenata, el bolero y el formato trío. Este departamento tiene 

una amplia tradición relacionada con la serenata; desde edades tempranas se promueve 

en la población el gusto por la música y lo exponen en diversos festival y concursos, 

aportando a la conservación tanto de la interpretación del bolero como de la práctica de 

la serenata a través del formato tradicional, lo que fomenta la creación de semilleros con 

todos los procesos pedagógicos que ello implica. 

 

▪ El trío y la guitarra representan para el profesor el espacio de reconciliación con el artista. 

En tanto, la relación cotidiana con la guitarra es el hilo conductor entre la pedagogía que 

se sustenta en el desarrollo de la musicalidad y el entrenamiento auditivo del profesor y 

la habilidad artística que ha progresado con el pasar de los años, gracias al ejercicio y la 

práctica de la serenata. Diálogo constante que pone al servicio del profesor-músico 

nuevos métodos y herramientas didácticas a usar con los estudiantes-espectadores en la 

cotidianidad. 

 

▪ El trasegar entre el músico y el profesor permite utilizar géneros como el bolero en el 

aula; enriqueciendo la metodología de enseñanza musical, al promover una relación 

fuerte entre la academia y la música popular. 

 

▪ El tratamiento armónico y melódico en los boleros es tan variado y extenso, que resultaría 

complejo determinar un comportamiento estandarizado. 

 

▪ El bolero como herramienta pedagógica de la serenata utiliza el manejo de progresiones 

armónicas (diatónicas y cromáticas) propias del género, su ordenamiento lógico por 

funciones armónicas y su cercanía gracias a su presencia en la cultura latinoamericana y 

la sociedad colombiana, son elementos que contribuyen a desarrollar el oído armónico 

tanto del profesor como del estudiante.   
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▪ El bolero como herramienta para la enseñanza musical permite hacer uso de: 

▪ Introducciones empleadas en el formato trío que funcionan como ejercicios 

técnicos útiles para los estudiantes de guitarra porque usualmente se basan 

rítmicamente en la primera y segunda división del pulso (corcheas y/o 

semicorcheas). 

▪ Su repertorio, ya que es muy amplio y hay mucho de donde escoger; su 

acompañamiento es sencillo y siempre es susceptible a un mayor nivel de 

exigencia armónica. 

▪ Patrones rítmicos característicos del bolero que se prestan para estudiar aspectos 

como el pulso, el acento, el contratiempo, la síncopa y otras variaciones. 

▪ Diferentes formatos de interpretación que permiten explorar campos como la 

orquestación y la práctica de la discriminación tímbrica, contribuyendo al 

desarrollo del oído armónico. 

 

▪ Como resultado del estudio de caso -Capítulo 5.1- en el que se utiliza la pedagogía de la 

serenata, teniendo como principal herramienta de enseñanza el bolero, se evidenció la 

respuesta positiva de los estudiantes a esta nueva metodología de trabajo en el aula; 

expresando su asombro al comprobar física y auditivamente con los instrumentos 

musicales que la teoría ¡suena! 

 

▪ Las habilidades adquiridas por el músico, desarrolladas gracias a su ejercicio artístico en 

la serenata se ponen al servicio del profesor para formar a sus estudiantes; brindándole 

agilidad mental e interpretativa para realizar vertiginosos saltos musicales generacionales 

desde el bolero hasta el rock y la música pop en el aula. 

 

▪ Espacios como el Festival Internacional “Ipiales cuna de grandes tríos”, la Escuela de 

Formación Musical en Cuerdas Pulsadas de la Alcaldía de Ipiales y el Concurso 

Intercolegiado de Tríos son lugares de encuentro entre el profesor y el músico, que hacen 

posible la pedagogía de la serenata teniendo como principal herramienta el bolero; 

motivando a los estudiantes a seguir su formación musical, conservar y practicar este tipo 

de manifestaciones culturales. 
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▪ Se es profesor cuando se está inmerso en las dinámicas propias del ejercicio musical, 

liderando o dirigiendo una agrupación, que requiere de planeación y un método de trabajo 

implícito en todas y cada una de las actividades que se derivan del rol en el grupo. 

 

▪ La serenata le ha permitido al profesor tener un constante entrenamiento musical. Un 

músico activo en la tradición que está al servicio tanto del quehacer artístico como del 

ejercicio pedagógico cuenta con habilidades únicas para la enseñanza. 

 

▪ El ejercicio musical que se da en la serenata brinda al profesor-músico la posibilidad de 

pararse en diversos escenarios y gozar de reconocimiento al interior del gremio por la 

trayectoria artística y la labor docente. 

 

▪ La metamorfosis cotidiana que se da en el cuerpo del profesor-artista que transita entre 

instituciones y espacios sonoros ha sido el insumo para la pedagogía de la serenata. 

 

▪ El rigor académico del profesor permite visibilizar, dignificar y legitimar la práctica y el 

oficio del músico –en lo popular–. Es esa experiencia del profesor, obtenida a través del 

paso por la institucionalidad de la academia la que legitima y genera mayor credibilidad 

y fortaleza al discurso del artista. 

 

▪ La pedagogía de la serenata permite al músico-profesor utilizarla como herramienta de 

formación e instrumento para la vigencia de un género de la música popular como el 

bolero y del formato trío. 

 

▪ La metamorfosis cotidiana que tiene lugar en un mismo ser, toma fundamento a partir de 

la trashumancia entre el salón y la calle, entre la clase y la serenata. 
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8. RECOMENDACIONES 

 

▪ Generar políticas estatales y distritales que aseguren los recursos necesarios para la 

correcta ejecución de programas de educación artística en todas las instituciones desde el 

ciclo inicial hasta la media; teniendo en cuenta la incidencia de las artes en el desarrollo 

integral de las personas. 

 

▪ Replicar en contextos escolares distritales la experiencia pedagógica artística 

desarrollada en Ipiales. 

 

▪ Consolidar un material didáctico a partir de elementos musicales característicos de 

géneros populares como el bolero (ejercicios rítmicos, partituras de canciones, 

transcripciones, cancioneros, cifrados armónicos, repertorios, etc.). 

 

▪ El uso de la serenata -entendida como manifestación cultural tradicional en la que habitan 

géneros como el bolero y el trío de voces y guitarras- como herramienta pedagógica en 

el aula se puede extrapolar a cualquier género perteneciente a la música popular 

latinoamericana. 

 

▪ Generar una comunidad presencial o virtual (a través de redes sociales, páginas de 

Internet, creación de un blog) que promueva la pedagogía de géneros populares y su 

inclusión a espacios académicos. 

 

▪ Crear desde el Estado y la empresa privada iniciativas que promuevan programas 

orientados a establecer y mantener espacios de formación artística; apoyando 

agremiaciones constituidas por músicos, para que no desaparezcan centros artísticos 

emblemáticos como: Voces de Colombia, ASOMUC y CAMUCOL. 

 

▪ Desarrollar Políticas Públicas para el sector cultural que promuevan festivales de músicas 

populares enfocados a formatos como el de trío. 
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▪ Abrir espacios gubernamentales e institucionales como convocatorias, becas y estímulos 

que financien la aplicación de talleres, capacitaciones y coloquios -a nivel local y 

nacional- dirigidos a congregar, fortalecer y consolidar espacios pedagógicos para 

estudiantes interesados en el género y el formato y músicos que busquen cualificar su 

quehacer profesional. 

 

▪ Es importante poner en diálogo al músico formado en la academia con el músico popular, 

con el profesor y con el pedagogo-serenatero. Es precisamente en este tipo de escenario, 

donde la universidad está llamada a ejercer el papel de mediadora, convocante y garante 

del encuentro entre los diversos actores en mención.  

 

▪ Desarrollar investigaciones similares a partir de géneros musicales populares 

latinoamericanos y colombianos. 

 

▪ Como tarea para futuras investigaciones, se propone seleccionar un número 

representativo de boleros para aplicar un riguroso análisis armónico y melódico que 

pueda dar cuenta de elementos característicos y recurrentes en el género musical. 

 

▪ El repertorio musical para las serenatas es ilimitado y se renueva continuamente. Por 

consiguiente, la invitación es a complementar y seguir enriqueciendo dicho listado o 

cancionero. 

 

La educación artística y la pedagogía musical en particular deben contribuir al conocimiento, 

estudio e interpretación de los diferentes géneros musicales que surgen del desarrollo cultural 

del entorno para: buscar el desarrollo de la creatividad, encontrar diversas formas de 

enriquecer la interpretación de los aires propios de las regiones, enfatizar en la pertinencia de 

las relaciones escuela-conocimiento y maestro-estudiante y buscar que se adquiera mayor 

sentido de pertenencia y articulación entre expresiones y procesos que tocan el sentir cultural 

popular y permiten su permanencia en el tiempo. 
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A. ANEXO: Reseña artística del Trío Café Antaño 

La especialidad del trío es el bolero clásico, influenciado por las versiones de legendarios 

tríos mexicanos y el legado de agrupaciones colombianas como Clásicos Trío de Cali; 

imprimiendo a sus interpretaciones un toque actual y cercano a las presentes generaciones.  

 

El trío incluye en su repertorio música andina colombiana, latinoamericana e internacional 

con un sello propio, fresco e innovador. 

 

A continuación, se relaciona el record artístico de la agrupación: 

 

▪ Participación en el XIV Festival del Retorno. Noche de Tríos. Compartiendo escenario 

con agrupaciones como Trío Los Románticos de Pasto, Filin Trío de Popayán, Opio Trío 

de Bogotá, Sólo Trío de Ipiales y el Dueto Quiteño. El Pepino, Putumayo. Diciembre 27 

de 2018. 

▪ Participación en la “Noche de amigos y boleros”, evento organizado por el Trío Los Bi-

Reyes de Venezuela. Bogotá, diciembre 13 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Hayuelos. Bogotá, diciembre 12 de 2018. 

▪ Participación especial en la sustentación de la tesis de maestría “Pedagogía de la 

Serenata” por parte de Freyser Ivan Parra, Director de la agrupación. Museo Nacional, 

Sala Teresa Cuervo Borda. Bogotá, diciembre 10 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Iserra 100. Bogotá, noviembre 22 de 2018. 

▪ Participación en el XI Festival Internacional “Ipiales: Cuna de Grandes tríos”. 

Compartieron escenario con el chileno Alberto Plaza, el ecuatoriano Juan Fernando 

Velasco y agrupaciones como Los Tres Reyes de México, el Trío Valentino de Ecuador 

y el Trío Los Bi-Reyes de Venezuela. Ipiales, Nariño. Octubre 19 y 20 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Festival de Bolero “Homenaje a la mujer Tolimense”. 

Compartieron escenario con el Trío Los Ases de Colombia. Evento organizado por la 

Gobernación del Tolima. Parque Murillo Toro. Ibagué, septiembre 21 de 2018. 

▪ Invitados especiales al espectáculo de Las Clásicas del Amor: “Canciones de amor y 

amistad: Boleros en versiones de tríos”. Auditorio del Centro Cultural Old Mutual. 
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Compartieron escenario con el Trío Los Bi-Reyes de Venezuela. Bogotá, septiembre 17 

de 2018. 

▪ Invitados a la “Sexta Noche del Bolero”. Cota. Cundinamarca. Compartieron escenario 

con el Trío Martino y Opio Trío. Septiembre 15 de 2018. 

▪ Participación en la grabación del audio para el comercial realizado por la Agencia 

Publicitaria Rep GREY Colombia, para el Canal DirecTV. Bogotá, septiembre 7 de 2018. 

▪ Participación en el XXVI Festival Nacional de los mejores Tríos. Evento organizado por 

la Fundación del Artista Colombiano. Cali, Valle. Agosto 30 a septiembre 1 de 2018. 

▪ Presentaciones musicales en homenaje a los abuelos. Centro Comercial Hayuelos. 

Bogotá, 4, 5, 18 y 19 de agosto de 2018.  

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Iserra 100. Bogotá, julio 26 de 2018. 

▪ Primer lugar en la categoría profesional en el VI Festival Internacional de Tríos 

“Onomástico San Juan de Pasto”. Pasto, Nariño, junio 23 de 2018. 

▪ Invitados especiales al concierto “Boleros del Mundo”. Evento liderado por la Big Band 

“Moraband”. Teatro Belarte. Bogotá, junio 20 de 2018. 

▪ Participación en “El Concierto más largo de la historia”. Iniciativa liderada por el 

cantante y humorista Carlos Martínez “El Besucón”. Obra a beneficio de la Fundación 

RECA; entidad que apoya a niños con Síndrome de Down. Funza, mayo 28 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Colegio Calazans Femenino. Bogotá, mayo 26 de 2018. 

▪ Presentación musical para la Celebración del Día de las Madres. Centro Comercial 

Hayuelos. Bogotá, mayo 16 de 2018. 

▪ Presentación musical para la Celebración del Día de las Madres. Centro Comercial Iserra 

100. Bogotá, mayo 13 de 2018. 

▪ Invitados al Segundo Encuentro Nacional de Tríos en honor a Pedro María Méndez. 

Municipio de El Agrado, Huila. Parque Principal. marzo 24 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Iserra 100. Bogotá, marzo 8 de 2018. 

▪ Presentación musical en la Casa Nacional del Profesor CANAPRO. Bogotá, marzo 8 de 

2018. 

▪ Presentación en la Casa Editorial El Tiempo. Bogotá, marzo 8 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Hayuelos. Bogotá, febrero 22 de 2018. 
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▪ Presentación en el stand del Departamento de Nariño, en el marco de la XXXVII Vitrina 

Turística de la Asociación Colombiana de Agencias de Viajes y Turismo, ANATO. 

Corferias. Bogotá, febrero 21 y 22 de 2018. 

▪ Participación en la grabación del audio para el comercial realizado por la Agencia 

Publicitaria Rep GREY Colombia, para el Canal DirecTV. Bogotá, enero 26 y 29 de 

2018. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Hayuelos. Bogotá, enero 24 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Iserra 100. Bogotá, enero 20 de 2018. 

▪ Presentación musical en el Club Hípico, Escuela Miliar de Cadetes General José María 

Córdoba. Bogotá, diciembre 15 de 2017. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Iserra 100. Bogotá, diciembre 13 de 2017. 

▪ Intervención musical para los Magistrados de la Sala Plena de la Corte Suprema de 

Justicia. Palacio de Justicia. Bogotá, diciembre 7 de 2017. 

▪ Participación en la “Noche de Boleros y Bohemia”; evento en homenaje al Natalicio del 

Maestro Gentil Montaña. Concierto donde Café Antaño tuvo la oportunidad de alternar 

escenario con agrupaciones como el Trío Martino, Opio Trío, Trío Juventud y el 

guitarrista Carlos Mario Muñoz. Fundación Artística Gentil Montaña. Bogotá, noviembre 

23 de 2017. 

▪ Intervención musical en la Feria NUX. Club El Nogal. Bogotá, noviembre 18 de 2017. 

▪ Presentación musical para el cantante y compositor colombiano Andrés Cepeda. Bogotá, 

noviembre 16 de 2017. 

▪ Presentación musical para la Promoción de Egresados año 1967, del Colegio José Max 

León. Cota, Cundinamarca, noviembre 4 de 2017. 

▪ Participación en la grabación del Compilado “Bogotá Suena 2017”, con el Bolero “Por 

qué mentiste”, autoría de Freyser Ivan Parra, Director del trío. Proyecto liderado por la 

Gerencia de Música del IDARTES. Bogotá, noviembre 1 y 3 de 2017. 

▪ Invitados especiales al Festival Departamental de Música Colombiana “Chaparral le 

canta a Colombia”. Evento organizado por la Dirección de Cultura de la Gobernación del 

Tolima. Octubre 20 de 2017. 
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▪ Presentación musical para los asociados a la Cooperativa de Trabajadores de la 

Universidad el Bosque COOUNIBOSQUE. Restaurante Carpaccio, Hotel Bogotá Plaza. 

Octubre 19 de 2017. 

▪ Participación en el Primer Festival “Tríos en Concierto”. Teatro Tolima. Ibagué, 

septiembre 30 de 2017. 

▪ Presentación musical en la celebración de la Fiesta Nacional Mexicana. Plaza del Jubileo, 

Compensar. Bogotá. Septiembre 15 de 2017. 

▪ Participación en la “Noche del Bolero 2017”, Colegio Salesiano de León XIII. Bogotá, 

septiembre 2 de 2017. 

▪ Participación en el Primer Festival de Boleros “Canta Corazón”, evento donde el Trío 

Café Antaño compartió escenario con importantes artistas como María Isabel Saavedra, 

José Luís Ortiz, Letty Santamaría, Alberto Sierra, Igor Moreno y la Orquesta Galanes 

Big Band. Teatro ABC. Bogotá, agosto 25 de 2017. 

▪ Segundo Lugar y Premio al Mejor Requintista en el XXI Festival Nacional de Música 

“Mangostino de Oro”. Evento organizado por la Corporación Cultural CORARTE. 

Mariquita, Tolima. Agosto 20 de 2017. 

▪ Concierto conmemorativo por los 20 años de trayectoria artística. Trementina Artes. 

Bogotá, julio 13 de 2017. 

▪ Invitados especiales a la Trigésima Versión de las Fiestas de la Cordialidad en el 

municipio de Manzanares, Caldas. Julio 2 de 2017. 

▪ Invitados especiales al “Show de Valkiria” del canal de Internet Cantinazo TV. Bogotá, 

junio 28 de 2017. 

▪ Presentación musical el en Casino Crown del Centro Comercial Paseo San Rafael. 

Bogotá, junio 23 de 2017 

▪ Presentación musical el en Casino Crown del Centro Comercial Palatino. Bogotá, mayo 

26 de 2017. 

▪ Presentación musical en la celebración del Día de las madres. Centro Comercial 

Hayuelos. Bogotá, mayo 10 y mayo 14 de 2017. 

▪ Concierto en el Centro Musical ARS Colombiana. Bogotá, marzo 11 de 2017. 
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▪ Participación en la grabación del bolero "Tierrita Cocuyana"; autoría del Maestro Wilson 

Quintero Quintana. Producción musical: Maestro Isnardo Chipatecua. Ingeniero de 

grabación: Víctor García. Bogotá, marzo 9 de 2017. 

▪ Participación en la celebración del Día de la Mujer; evento liderado por el Señor 

Gobernador de Cundinamarca, Dr. Jorge Emilio Rey. Sede de la Gobernación. Bogotá, 

marzo 8 de 2017. 

▪ Presentación musical en la Residencia del Señor Embajador de México en Colombia, Dr. 

Arnulfo Valdivia. Bogotá, febrero 15 de 2017. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Hayuelos. Bogotá, febrero 15 de 2017. 

▪ Presentación musical en el Centro Comercial Iserra 100. Bogotá, diciembre 15 de 2016. 

▪ Presentación musical en el Parque Principal de Cajicá, Cundinamarca. Invitados por la 

Alcaldía Municipal. diciembre 14 de 2016. 

▪ Participación en el “Festival de Músicas Populares 2016”; evento organizado por el 

IDARTES y la Asociación de Artes Escénicas Kábala Teatro. Casa Teatrova. Bogotá, 

diciembre 5 de 2016. 

▪ Agrupación invitada al “XV Festival Nacional de Tríos” en homenaje a los profesores 

del Distrito Capital. Evento realizado por las Cooperativas de Docentes CANAPRO y 

CODEMA, en el Auditorio del Colegio Agustiniano Salitre, donde compartieron 

escenario con el Trío Martino y el Trío Los Rubíes de Pasto. Bogotá, noviembre 10 de 

2016. 

▪ Artistas invitados por la Embajada de México en Colombia, a la “Celebración del Día de 

los Muertos”. Museo Nacional. Bogotá, 29 y 30 de octubre de 2016. 

▪ Agrupación invitada a la recepción que la Galería León Tovar ofreció a sus invitados 

especiales y asistentes al stand de la “Feria Internacional de Arte de Bogotá: ARTBO 

(Corferias)”. Restaurante Casa Santa Clara (Cerro de Monserrate). Bogotá, octubre 28 de 

2016. 

▪ Invitados a la Serie de Conciertos “A las 6 en El Nogal”, evento realizado en la Sala de 

la Cultura de la Facultad de Artes de la Universidad Pedagógica Nacional. Bogotá, 

octubre 26 de 2016. 

▪ Participación en el Festival Independiente de Guitarras “Gentil Montaña”, evento 

realizado en la Fundación Artística Gentil Montaña. Bogotá, octubre 25 de 2016. 
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▪ Presentación musical en la Residencia del Señor Expresidente de la República, Dr. 

Belisario Betancourt. Tertulia organizada por su esposa, la Señora Dalita Navarro; donde 

el Trío Café Antaño tuvo el privilegio de compartir al lado de los Maestros Venezolanos 

Alexis Cárdenas (Violín) y Luís Pino (Cuatro). Bogotá, octubre 21 de 2016. 

▪ Agrupación invitada por el IDARTES a la “V Cumbre Mundial de Líderes Locales y 

Regionales”. Corferias, Bogotá, octubre 14 de 2016. 

▪ Presentación musical en la “Celebración del Día del Amor y la Amistad”. Centro 

Comercial Iserra 100. Septiembre 29 de 2016. 

▪ Invitados especiales al espectáculo de Las Clásicas del Amor: “Canciones de amor y 

amistad: Boleros en versiones de tríos”. Auditorio del Centro Cultural Old Mutual. 

Bogotá, septiembre 19 de 2016. 

▪ Invitados especiales al “Tortazo de Amor y Amistad”, evento organizado por IDARTES 

en el Teatro al Aíre Libre “La Media Torta”. Bogotá, septiembre 18 de 2016. 

▪ Presentación musical en la “Celebración del Día del Amor y la Amistad”. Centro 

Comercial Bazaar Chía. Septiembre 17 de 2016. 

▪ Presentación musical en la celebración de la Fiesta Nacional Mexicana. Teatro Faenza, 

Bogotá. Septiembre 16 de 2016. 

▪ Participación musical en la Feria Gastronómica “AlimentARTE 2016”. Parque El Virrey. 

Bogotá, 13 al 15 de agosto de 2016. 

▪ Presentación musical en la Residencia del Señor Embajador de México en Colombia, Dr. 

Arnulfo Valdivia. Evento ofrecido por el anfitrión al Señor General (R) Rosso José 

Serrano, Exdirector de la Policía Nacional. Bogotá, agosto 9 de 2016. 

▪ Recital para la Colonia del municipio de Manzanares (Caldas) en Bogotá. Auditorio de 

la Facultad de Derecho. Pontificia Universidad Javeriana. Bogotá, julio 19 de 2016. 

▪ Presentación musical en la residencia del Señor Expresidente de la República, Dr. 

Belisario Betancourt. Evento ofrecido por el anfitrión a la Sra. Gloria Zea, quien dirigiera 

exitosamente y por muchos años, el Museo de Arte Moderno de Bogotá, la Ópera de 

Colombia y el Camarín del Carmen. Bogotá, julio 7 de 2016. 

▪ Participación en la Celebración del Día del Padre. Jardín Parque Cementerio Los Olivos. 

Bogotá, junio 19 de 2016. 
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▪ Presentación en el Centro Comercial Manila. Fusagasugá, Cundinamarca. Junio 16 de 

2016. 

▪ Presentación en el Colegio Gimnasio Colombo Británico. Bogotá, mayo 16 de 2016. 

▪ Artistas invitados a la Celebración del “Día del Maestro”, evento organizado por la 

Secretaría de Educación del Distrito SED; compartiendo escenario con las orquestas 

“Niche” y “Guayacán” y con el cantante vallenato Jorge Celedón. Plazoleta de Eventos, 

Parque Simón Bolívar. Bogotá, mayo 13 de 2016. 

▪ Concierto en “La Esquina del Tango”. Homenaje a las madres. Bogotá, mayo 12 de 2016. 

▪ Participación en el evento “Serenata México”, organizado por la Embajada de México en 

Colombia. Plaza “Beatriz Holguín”. Centro Comercial Hacienda Santa Bárbara. Bogotá, 

6 al 8 de mayo de 2016. 

▪ Artistas invitados al XXX Festival Nacional de la Música Colombiana. Ibagué, marzo 18 

y 19 de 2016. 

▪ Presentación musical en la Residencia del Señor Embajador de México en Colombia, Dr. 

Arnulfo Valdivia. Bogotá, marzo 1 de 2016. 

▪ Participación en la versión 60º de la Feria de Manizales, en el Parque Ernesto Gutiérrez; 

compartieron escenario con la cantante y compositora María Isabel Saavedra y el Dueto 

Nocturnal. Evento organizado por el Instituto de Cultura y Turismo de Manizales. Enero 

5 de 2016. 

▪ Presentación musical en la Residencia del Señor Embajador de México en Colombia, Dr. 

Arnulfo Valdivia. Bogotá, diciembre 14 de 2015. 

▪ Serenata para la Señora Vera Grabe, antropóloga y Magister en Historia, de la 

Universidad de los Andes, y quien actualmente preside el Observatorio para la Paz. 

Bogotá, diciembre 3 de 2015. 

▪ Serenata para la Señora Gloria Zea, figura de renombre en el campo de la Gestión 

Cultural en nuestro país. Directora del Museo de Arte Moderno de Bogotá, Directora de 

la Ópera de Colombia y del Camarín del Carmen. Evento realizado en el Museo de Arte 

Moderno de Bogotá (MAMBO). Diciembre 3 de 2015. 

▪ Intervención musical durante el reconocimiento otorgado por la Embajada de México al 

Dr. Ramiro Osorio, Director General del Teatro Mayor Julio Mario Santodomingo.  

Edificio de la Cámara de Comercio de Bogotá. Noviembre 25 de 2015. 
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▪ Presentación musical en el IX Encuentro Musical “Noche Bohemia” Club Rotario de 

Palmira; compartiendo escenario con la cantante Anabella y el Trío Los Románticos de 

Cali. Club Campestre. Palmira, Valle. Noviembre 21 de 2015. 

▪ Participación en la “Tarde de Bolero”; espacio cultural organizado por docentes y 

estudiantes de la Facultad de Música de la Universidad Pedagógica Nacional. Bogotá. 

Noviembre 20 de 2015. 

▪ Participación en la programación del 43º Festival Internacional de la Cultura. “Noche de 

Bolero y Tríos”, junto a Filin Trío y el Trío Los Duques. Auditorio Comfaboy. Tunja, 

Boyacá. Noviembre 4 de 2015. 

▪ Presentación musical para los asociados a la Cooperativa de Trabajadores de la 

Universidad el Bosque COOUNIBOSQUE. Club Italiano D’ Bogotá. Octubre 22 de 

2015. 

▪ Segundo Lugar en el Primer Festival de Trío Clásico Tradicional. Evento organizado por 

IDARTES. Plazoleta de Lourdes. Bogotá. Octubre 22 de 2015. 

▪ Invitados a la “Cena Solidaria”, organizada por el Colegio Corazonista. Bogotá. 

Septiembre 26 de 2015. 

▪ Invitados al espectáculo de Las Clásicas del Amor: “Canciones de amor y amistad: 

Boleros en versiones de tríos”. Auditorio del Centro Cultural Old Mutual. Bogotá. 

Septiembre 21 de 2015. 

▪ Invitados a la “Tercera Noche del Bolero” en el municipio de Cota, Cundinamarca. 

Septiembre 19 de 2015. 

▪ Presentación musical en la celebración de la Fiesta Nacional Mexicana. Country Club, 

Bogotá. Septiembre 16 de 2015. 

▪ Invitados al XXIII Festival Nacional de los Mejores Tríos, evento organizado por la 

Fundación del Artista Colombiano. Cali, Valle. 2 al 6 de septiembre de 2015. 

▪ Invitados especiales a la gala final del XX Festival Nacional de Música “Mangostino de 

Oro”. Mariquita, Tolima; agosto 16 de 2015. 

▪ Entrevista para el magazine televisivo “El Primer Café” del Canal Capital, como parte de 

la campaña promocional del XX Festival Nacional de Música “Mangostino de Oro”. 

Bogotá, agosto 14 de 2015. 
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▪ Artistas invitados a la XII Muestra Regional de Artes Visuales “Ciudad de Mariquita”, 

evento que se realizó en el marco del XX Festival Nacional de Música “Mangostino de 

Oro”. Casa de la Expedición Botánica. Mariquita, Tolima. Agosto 8 de 2015. 

▪ Entrevista para “Q’hubo Radio 1070 AM con Jairo Pulgarín” (Radio Santa Fe), como 

parte de la campaña promocional del XX Festival Nacional de Música “Mangostino de 

Oro”. Bogotá, agosto 6 de 2015. 

▪ Participación en “Estilo RCN” (RCN Televisión), como parte de la campaña promocional 

del XX Festival Nacional de Música “Mangostino de Oro”. Bogotá, agosto 6 de 2015. 

▪ Entrevista para “Picantísimo 890 AM con La Negra Candela” (Todelar Radio), como 

parte de la campaña promocional del XX Festival Nacional de Música “Mangostino de 

Oro”. Bogotá, agosto 6 de 2015. 

▪ Presentación en el Canal Teleamiga, como parte de la campaña promocional del XX 

Festival Nacional de Música “Mangostino de Oro”. Bogotá, julio 31 de 2015. 

▪ Presentación musical en la Residencia del Señor Embajador de México en Colombia, Dr. 

Arnulfo Valdivia. Bogotá, julio 23 de 2015. 

▪ Concierto “Homenaje a la Música Colombiana”. Museo de la Independencia Casa del 

Florero. Bogotá. Julio 20 de 2015. 

▪ Presentación musical en la Residencia del Señor Embajador de México en Colombia, Dr. 

Arnulfo Valdivia. Bogotá, julio 9 de 2015. 

▪ Recital para la Colonia del municipio de Manzanares (Caldas) en Bogotá. Auditorio de 

la Facultad de Derecho. Pontificia Universidad Javeriana. Bogotá, junio 23 de 2015. 

▪ Intervención musical durante el acto protocolario correspondiente al inicio de vuelos 

entre Colombia y Villahermosa (Capital del Estado de Tabasco, México) por parte de la 

Aerolínea Copa Airlines. Evento que contó con la presencia del Sr. Embajador de México 

en Colombia, Dr. Arnulfo Valdivia; Agustín de la Cruz (Director General de Turismo de 

Tabasco) y de Eduardo Lombana (Presidente de Copa Airlines Colombia). Restaurante 

Pancho (Usaquén) Bogotá. Junio 11 de 2015. 

▪ Invitados a la “IV Serenata Internacional de Tríos”; evento organizado por RCN Radio 

Ibagué, donde Café Antaño compartió escenario junto a Los Panchos y Los Tres Reyes 

(México), Los Ángeles (Medellín), Los Duques (Pasto) y Armonía Trío (Ibagué). Coliseo 

del Colegio Champagnat, Ibagué, Tolima. Mayo 30 de 2015. 
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▪ Presentación en el evento “Tríos en Concierto”, organizado por el Centro Comercial La 

Colina 138, junto a los tríos Martino y Fantasía. Bogotá, mayo 23 de 2015. 

▪ Recital en la Casa Museo “Quinta de Bolívar”, sumándose así a la celebración del Día 

Internacional de los Museos. Bogotá. Mayo 17 de 2015. 

▪ Participación en la celebración del Día del Maestro. Colegio Agustiniano Tagaste. 

Bogotá, mayo 15 de 2015. 

▪ Presentación en el Centro Comercial Hayuelos. Bogotá. Mayo 13 de 2015. 

▪ Presentación en el Programa “Profesión Hogar” del Canal RCN. Bogotá. Mayo 8 de 

2015. 

▪ Presentación en la “Lunada Poética, Literaria y Musical”, organizada por la Asociación 

Vecinos Solidarios. Barrio El Sosiego. Bogotá. Mayo 8 de 2015. 

▪ Presentación en el Salón Symphony del Hotel Bogotá Royal, para el Coctel “Networking 

World Trade Center”. Evento organizado por la Lonja de Bogotá. Mayo 5 de 2015. 

▪ Presentación en la XVIII Feria Internacional del Libro de Bogotá. Corferias. Pabellón 

Secretaría de Educación. Franja “Orgullosamente Maestros”. Abril 29 de 2015. 

▪ Participación en el 3er. Festival Nacional de Tríos; evento organizado por el Instituto de 

Cultura de Bucaramanga. Girón, Santander. Abril 5 de 2015.  

▪ Participación en la grabación del programa “El Ventanal de los Recuerdos” del Canal 

Teleantioquia. Villa de Leyva, Boyacá. Marzo 28 de 2015. 

▪ Presentación musical en la celebración del Día Internacional de la Mujer. Universidad 

EAN. Bogotá. Marzo 6 de 2015 

▪ Invitados a la Residencia del Embajador de México en Colombia, Dr. Arnulfo Valdivia. 

Bogotá. Marzo 4 de 2015. 

▪ Presentación en el stand del Departamento de Nariño, en el marco de la XXXIV Vitrina 

Turística de la Asociación Colombiana de Agencias de Viajes y Turismo, ANATO. 

Corferias. Pabellón 13. Bogotá, febrero 26 y 27 de 2015. 

▪ Participación en la celebración de los 50 años del Colegio El Carmen Teresiano. Bogotá, 

febrero 9 de 2015. 

▪ Intervención musical en la recepción ofrecida por el Embajador de México en Colombia, 

Arnulfo Valdivia; al presidente del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes 

(CONACULTA), Rafael Tovar y de Teresa, a los prestigiosos cantantes de la lírica 



 
200 

mexicana: el tenor Javier Camarena, la soprano Karen Gardeazabal, la mezzosoprano 

Guadalupe Paz, el barítono Jorge Lagunes, y a diversas autoridades culturales de México 

y Colombia. Residencia de la Embajada de México en Colombia. Bogotá, febrero 5 de 

2015. 

▪ Participación en la grabación del audio para el comercial de televisión “Come más carne 

de cerdo: Ternurismo”; como parte de la campaña publicitaria realizada por AudioPost, 

para el Fondo Nacional de la Porcicultura. Bogotá, enero 13 de 2015. 

▪ Participación en la 59º Feria de Manizales, en el sector de La Enea; invitados por el 

Instituto de Cultura y Turismo de Manizales. Enero 9 de 2015. 

▪ Participación en la celebración de los 30 años de Seapto S.A. GanaGana, compartiendo 

escenario con el imitador y humorista Camilo Cifuentes. Hotel Estelar Altamira. Ibagué, 

Tolima. Diciembre 11 de 2014. 

▪ Participación en el “XXI Concierto en homenaje a Santa Cecilia: Patrona de los 

Músicos”. Club Social Unión. Vélez, Santander. Diciembre 6 de 2014. 

▪ Reconocimiento entregado por la Secretaría de Cultura, Recreación y Deporte (SCRD) y 

el Instituto Distrital de las Artes (IDARTES) al Trío Café Antaño; en su calidad de 

Ganador en el Programa Distrital de Estímulos 2014 “Bogotá Creativa, Activa y 

Diversa”. Bogotá, noviembre 27 de 2014. 

▪ Participación en el Programa “Nocturna RCN”, 93.9 FM. Bogotá, noviembre 15 de 2014. 

▪ Participación en la emisión del programa “El Primer Café” del Canal Capital. Bogotá, 

noviembre 14 de 2014. 

▪ Participación en el VII Festival Internacional “Ipiales: Cuna de Grandes tríos”. 

Compartiendo escenario con agrupaciones como el Trío Ellas de Estados Unidos, el Trío 

Bahía de Puerto Rico, el Trío Azul Bohemia de México y el Trío Los Garles de Ecuador. 

Ipiales, Nariño. Octubre 24 y 25 de 2014. 

▪ Participación en el “Gran Concierto de Amor y Amistad. Inolvidables Años 70’s.”; 

compartiendo escenario con artistas del género como Ángel Fuentes (Los Terrícolas de 

Venezuela), José Luís Acosta (Los Iracundos de Uruguay), Jimmy Allende (Los Golpes 

de Chile), Jerónimo (de Argentina), Dayon Allendes (Los Ángeles Negros de Chile) y la 

participación del Cuarteto Imperial. Evento organizado por Comfenalco Tolima, el 27 de 

septiembre de 2014 en el Coliseo del Colegio Champagnat de Ibagué. 
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▪ Agrupación seleccionada por la Dirección de Arte, Cultura y Patrimonio de la Secretaría 

Distrital de Cultura, Recreación y Deporte SCRD; para ser incluida en el “Portafolio en 

Línea de Agrupaciones Musicales Destacadas y Representativas de la Escena Musical de 

Bogotá”. 

▪ Participación en la “Segunda Noche del Bolero”, al lado de agrupaciones importantes 

como el Dueto de los Hermanos Tejada, el Trío Fantasía y Balcón Trío. Evento realizado 

en el Centro de Eventos San Marcos del municipio de Cota, Cundinamarca. Septiembre 

13 de 2014. 

▪ Ganadores por segunda ocasión, del XIX Festival Nacional de Música “Mangostino de 

Oro” en las categorías “Gran Mangostino de Oro Mejor Agrupación”, “Primer Puesto 

Trío Vocal Instrumental” y mención especial al Mejor Requintista. Evento organizado 

por la Corporación Cultural CORARTE. Mariquita, Tolima. Agosto 17 de 2014. 

▪ Participación en el Encuentro de Tríos organizado por el municipio de Samaniego Nariño. 

Agosto 14 de 2014. 

▪ Participación en el evento “Serenata para los afiliados a la Cooperativa Financiera 

CONFIAR Sucursal Bogotá”. Centro de Convenciones Gonzalo Jiménez de Quezada. 

agosto 13 de 2014. 

▪ Presentación en el Parque Metropolitano El Tunal el día 9 de agosto de 2014; como 

reconocimiento en calidad de Ganadores de las Convocatorias de IDARTES, en la 

Categoría “Conciertos Didácticos “Serenata a Bogotá”. 

▪ Finalistas en la Categoría Vocal en el “XXVIII Festival Hatoviejo Cotrafa, Música 

Andina y Llanera Colombianas”, evento realizado en el municipio de Bello, Antioquia; 

durante los días 24, 25 y 26 de julio de 2014. 

▪ Reconocimiento otorgado al Trío Café Antaño por parte del Congreso de la República: 

“por su incansable labor artística para la preservación del bolero como género romántico, 

y por su destacado aporte para la construcción de un mejor tejido social gracias a su 

maravilloso talento interpretativo”. Bogotá. Edificio Nuevo del Congreso. Junio 17 de 

2014. 

▪ Primer Lugar y Mayor Puntaje en las Convocatorias IDARTES 2014, en la Categoría 

Premio Conciertos Didácticos “Serenata a Bogotá”. Junio 10 de 2014.  
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▪ Presentación en el Festival de Artes de la Universidad Pedagógica Nacional. Bogotá. 

UPN Sede Calle 72. Mayo 21 de 2014. 

▪ Participación en el Festival Nacional e Internacional de Tríos CANAPRO, en el que 

compartieron escenario con el Trío Los Tres Reyes de México, el Trío América, el Trío 

Claro de Luna de Medellín y el Trío Los Románticos de Cali. Bogotá. Auditorio del 

Colegio Champagnat. Mayo 8 y 9 de 2014. 

▪ Presentación en la XVII Feria Internacional del Libro de Bogotá. Corferias. Pabellón 

Secretaría de Educación. Franja “Orgullosamente Maestros”. Mayo 7 de 2014. 

▪ Invitados a la 8va. Velada Romántica, realizada el 27 de diciembre de 2013 en el 

municipio de San Pablo, Departamento de Nariño. 

▪ Presentación musical durante la celebración del cumpleaños de la Señora Hilda Strauss; 

evento realizado en el Gun Club. Bogotá, octubre 26 de 2013. 

▪ Presentación en el Teatro Libre de Chapinero, compartiendo escenario con el Mariachi 

Femenino Las Alazanas. Bogotá, septiembre 24 de 2013. 

▪ Presentación en el Teatro Cádiz. Celebración Aniversario del Centro Urbano Antonio 

Nariño CUAN. Bogotá, septiembre 19 de 2013. 

▪ Participación en el XXIV Festival del Dorado. Celebración Cumpleaños de Guatavita, 

Cundinamarca. septiembre 14 de 2013. 

▪ Concierto en la Escuela de Formación Musical “Casa Arpeggio”. Bogotá, mayo 2 de 

2013. 

▪ Invitados al programa “Pasarella del Amor” de Radio Santafé 1070 AM. Bogotá, 

septiembre 29 de 2012. 

▪ Invitados al Festival Internacional de la Cultura de Tunja, compartiendo escenario con 

los tríos Martino y Palo Santo. Septiembre 3 de 2012.  

▪ Participación en la “Serenata a Bogotá 474 años”, evento realizado en el Teatro al Aire 

Libre “La Media Torta”. Bogotá, agosto 5 de 2012. 

▪ Primer Lugar en la Convocatoria de Bolero 2012, organizada por el Instituto Distrital de 

las Artes IDARTES. 

▪ Participación en el Programa “Al Medio Día” del Canal Capital; dirigido por Amparo 

Peláez. Bogotá, agosto 2 de 2012. 
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▪ Presentaciones en el VIII Festival de Tríos, realizado por el Instituto Municipal de 

Cultura y Turismo de Bucaramanga, los días 6 y 7 de julio de 2012, en el Club de 

Profesionales. 

▪ Invitados a la emisora Radio Católica Metropolitana de Bucaramanga. Julio 7 de 2012. 

▪ Presentación en el Centro Comercial Salitre Plaza. Bogotá, julio 4 de 2012. 

▪ Participación en el IV Festival Internacional “Ipiales: Cuna de Grandes tríos”. 

Compartieron escenario con agrupaciones como el Trío Los Panchos, el Trío Los Tres 

Reyes, el Trío Azul Bohemia de México, el Trío Los Bi-Reyes de Venezuela y el Trío 

Valentino de Ecuador. Ipiales, Nariño. Octubre 21 y 22 de 2011. 

▪ Participaron en la “Velada Cultural para Madres y Padres 2011”, evento organizado por 

la Cooperativa para el Bienestar Social COOPEBIS, el día 27 de mayo de 2011 en el 

Teatro “El Dorado” ECCI de Bogotá, donde el Trío Café Antaño compartió escenario 

con el Mariachi Clásico Contemporáneo. 

▪ Invitados a la Serenata Internacional de Tríos para mamá 2011, organizada por el 

programa “La Cariñosa” de RCN Radio Ibagué. Evento realizado en el Coliseo del 

Colegio Champagnat de la ciudad de Ibagué, Tolima, el día 14 de mayo de 2011, donde 

el Trío Café Antaño compartió escenario con Los Tres Reyes de México y con 

importantes agrupaciones nacionales como el Trío Martino y Clásicos Trío. 

▪ Invitados al Festival “Noche del Bolero” en su versión número 21, evento realizado en el 

Colegio Ricaurte de Fusagasugá, Cundinamarca; el día 13 de mayo de 2011, donde el 

Trío Café Antaño compartió escenario con Los Tres Reyes de México. 

▪ Presentación en el Parque del Azúcar del municipio de Palmira, Valle; con motivo del IV 

Encuentro de Tríos, evento organizado por el Club Rotario, donde Café Antaño alternó 

con artistas como Clásicos Trío de Cali y Filin Trío de Popayán. Octubre 23 de 2010. 

▪ Invitados al V Encuentro de Tríos, evento realizado en Cali por el Fondo de empleados 

médicos de Colombia PROMEDICO, compartieron escenario con artistas como “Los 

Antares” de Ipiales y “Filin Trío” de Popayán. Octubre 23 de 2010. 

▪ Participación en el “Mano a mano de tríos” junto al Trío Martino, en el Parque Principal 

de Facatativá. Octubre 15 de 2010. 

▪ Invitado al “IX Festival Nacional de Tríos” en homenaje a los profesores del Distrito 

Capital. Evento realizado por la Secretaría de Educación de Bogotá SED y la Casa 
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Nacional del Profesor CANAPRO, en la Sala Brahms de COMPENSAR, compartieron 

escenario con el Dueto Lina & Julián, el Trío Los Románticos de Cali, Filin Trío de 

Popayán y Terzetto Trío de Duitama. Octubre 9 de 2010. 

▪ Invitados especiales al III Encuentro de Tríos del Caribe; evento organizado por la 

Fundación Cultural Paciencia, realizado en la ciudad de Cartagena el día 17 de septiembre 

de 2010. 

▪ Presentación en el Auditorio de la Cámara de Comercio de Facatativá, durante el 

homenaje a los pensionados de este municipio, organizado por la Secretaría de Cultura 

de Facatativá, el día 28 de agosto de 2010. 

▪ Presentación en el programa “Canitas al aire” del Canal T.V. Centro, junto a agrupaciones 

destacadas como el Trío Martino y el Dueto de los Hermanos Tejada. Julio 30 de 2010. 

▪ Presentación en el Auditorio de la Cámara de Comercio de Facatativá, durante la “Noche 

de Boleros” organizada por la Secretaría de Cultura de Facatativá para las madres de este 

municipio el día 28 de mayo de 2010. 

▪ Presentaciones en el VI Festival de Tríos, realizado por el Instituto Municipal de Cultura 

y Turismo de Bucaramanga, los días 21 y 22 de mayo de 2010, en el Club de 

Profesionales y el Centro Comercial La Isla, compartiendo escenario con agrupaciones 

como: Triángulo Trío de Medellín, Filin Trío de Popayán, Trío Oro Antología de 

Bucaramanga y el Trío Palo Santo de Tunja. 

▪ Presentación en el Coliseo del Municipio de Mosquera, Cundinamarca, el 8 de mayo de 

2010, en homenaje a las madres de esta población. 

▪ Presentación en el programa de televisión “Muy Buenos Días” del Canal RCN. Bogotá. 

Abril 20 de 2010. 

▪ Participación en el espectáculo “Las Clásicas del Amor” en el Teatro Skandia. Abril 12 

de 2010. 

▪ Presentación en el Parque Principal del Municipio de Fusagasugá, Cundinamarca, en una 

Serenata para esta población con motivo del aniversario 418 de su fundación. Febrero 27 

de 2010. 

▪ Invitados especiales a la Noche de Serenata en el Parque Ernesto Gutiérrez de Manizales 

el día 6 de enero de 2010 dentro de las tradicionales Ferias y Fiestas de la capital caldense, 
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compartiendo escenario con agrupaciones colombianas tradicionales como Los Patuma, 

el Trío Cumanday y el Dueto Estirpe y Canción. 

▪ Invitados especiales al XVII Festival Internacional del Bolero, realizado en la ciudad de 

Pasto el día 3 de enero de 2010 en el marco de los Carnavales de Blancos y Negros, 

alternando con artistas como Raquel Zozaya de Cuba y la Nueva Sonora Matancera, Los 

Románticos de Cali, el Trío Martino de Pasto, Filin Trío de Popayán, Solo Trío de Ipiales 

y el Dueto Quiteño. 

▪ Invitados a la 4ta. Velada Romántica, realizada el 30 de diciembre de 2009 en el 

municipio de San Pablo, Departamento de Nariño. 

▪ Invitado al “VIII Festival Nacional de Tríos” en homenaje a los profesores del Distrito 

Capital. Evento realizado por la Casa Nacional del Profesor CANAPRO, en el Auditorio 

del Colegio Champagnat, compartiendo escenario con el Trío Martino, el Trío Los 

Armónicos de Chinchiná y el guitarrista vallecaucano “Giuseppe”. Bogotá, diciembre 12 

de 2009. 

▪ Presentación para el Fondo de empleados médicos de Colombia PROMEDICO Sucursal 

Bogotá, en el Hotel La Fontana el día 28 de noviembre de 2009. 

▪ Participación en la grabación del programa “El Ventanal de los Recuerdos” de 

Teleantioquia. Hotel Dann Carlton. Bogotá. Noviembre 1 de 2009. 

▪ Presentación en el Teatro al aire libre “La Media Torta” el día 12 de octubre de 2009 

como reconocimiento en calidad de ganadores de las Convocatorias de Bolero 2009, 

organizadas por la Orquesta Filarmónica de Bogotá. 

▪ Invitados al IV Encuentro de Tríos, evento realizado en Cali por el Fondo de empleados 

médicos de Colombia PROMEDICO, compartiendo escenario con los tríos “Vino 

Blanco” de Medellín y “Filin Trío” de Popayán. Septiembre 26 de 2009. 

▪ Participación en la “Noche de Boleros”, organizada por la Asociación de Egresados de la 

Universidad de los Andes UNIANDINOS. Bogotá, septiembre 25 de 2009. 

▪ Participación en el XVII Festival Nacional de los Mejores Tríos, evento organizado por 

la Fundación del Artista Colombiano. Cali. Septiembre 2 al 5 de 2009. 

▪ Invitados especiales al XIV Festival Nacional de Música "Mangostino de Oro 2009". 

Mariquita, Tolima. Agosto 16 de 2009. 
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▪ Invitado al “VII Festival Nacional de Tríos” en homenaje a los profesores del Distrito 

Capital. Evento realizado por la Secretaría de Educación de Bogotá SED y la Casa 

Nacional del Profesor CANAPRO, en la Sala Brahms de COMPENSAR, compartiendo 

escenario con el Trío Martino y Giuseppe “Mejor Requinto de América”. Agosto 1 de 

2009. 

▪ Presentación en el Salón Elíptico del Congreso de la República, en homenaje al Senador 

Aurelio Irragori. Julio 27 de 2009.  

▪ Participación en el II Festival Musical del Macizo Colombiano, realizado en el municipio 

de Elías, Huila. Junio 26 al 29 de 2009. 

▪ Participación en la “Noche de Tríos”, junto al Trío Martino, el Trío Los Quechuas y el 

requintista vallecaucano Giuseppe. Evento organizado por la Casa Nacional del Profesor 

CANAPRO, en el Auditorio de la Gobernación de Cundinamarca, el día 19 de junio de 

2009. 

▪ Presentaciones en el V Festival de Tríos, realizado por el Instituto Municipal de Cultura 

y Turismo de Bucaramanga los días 30 de mayo y 12 de junio de 2009 en el Auditorio 

Pedro Gómez Valderrama de la Biblioteca Gabriel Turbay. 

▪ Primer Lugar en las Convocatorias de Bolero organizadas por la Orquesta Filarmónica 

de Bogotá. Mayo 12 de 2009. 

▪ Presentaciones para la Cooperativa Coomeva en la ciudad de Tunja y las poblaciones de 

Duitama y Sogamoso. 26 al 28 de marzo de 2009.  

▪ Presentación en el Teatro al Aire Libre “La Media Torta” el 9 de noviembre de 2008. 

▪ Presentación en el Teatro La Vorágine en Villavicencio, para los funcionarios de 

CANAPRO Seccional Meta. Octubre de 2008. 

▪ Participación en el XVI Festival Nacional de los Mejores Tríos, evento organizado por la 

Fundación del Artista Colombiano. Cali. Agosto 19 al 23 de 2008. 

▪ Ganadores del XIII Festival Nacional de Música “Mangostino de Oro” en las categorías 

“Gran Mangostino de Oro Mejor Agrupación” y “Primer Puesto Trío Vocal 

Instrumental”. Mariquita, Tolima. Agosto 17 de 2008. 

▪ Ganadores de las convocatorias de Bolero organizadas por la Orquesta Filarmónica de 

Bogotá. Junio de 2008. 
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▪ Participación en el V Encuentro Internacional del Bolero, realizado en el Club El Nogal. 

Bogotá, abril 12 de 2008. 

▪ Presentación en la Sala Oriol Rangel del Planetario Distrital el 10 de abril de 2008. 

▪ Presentación en el programa de televisión “Muy Buenos Días” del Canal RCN con 

motivo del cumpleaños de la presentadora Jessica Cediel. Bogotá. Abril 4 de 2008. 

▪ Invitado a participar en la emisión del programa de televisión “Serenata” Teleantioquia. 

Sabaneta (Antioquia). Diciembre 22 de 2007. 

▪ Presentación en el Teatro Jorge Eliécer Gaitán el 9 de diciembre de 2007 junto a los tríos 

ganadores de las convocatorias organizadas por la Secretaría Distrital de Cultura, 

Recreación y Deporte. Dentro de dichas convocatorias, el Trío Café Antaño fue declarado 

grupo ganador en la categoría “tema inédito” modalidad bolero, con la canción “Por qué 

mentiste”, composición de su director Freyser Ivan Parra Huertas. 

▪ Presentación en el antiguo “Café del Mono Núñez”, ahora “B.F. Restaurante Bar” de la 

ciudad de Bogotá, alternando con el Trío Nueva Gente de Medellín, durante la 

celebración de sus veinte años de trayectoria artística. Noviembre 30 de 2007. 

▪ Participación en la grabación de la producción discográfica del saxofonista colombiano 

Álvaro Rodríguez, titulada “A mi manera III”, bajo la producción ejecutiva del maestro 

Armando Manzanero. 

▪ Presentación en el Teatro Nacional “La Castellana” con motivo del lanzamiento de la 

producción discográfica del saxofonista colombiano Álvaro Rodríguez, titulada “A mi 

manera III”.  Noviembre 21 de 2007. 

▪ Presentación en el Teatro al Aire Libre “La Media Torta” el 15 de julio de 2007. 

▪ Presentación en la Sala Oriol Rangel del Planetario Distrital el 12 de julio de 2007. 

▪ Presentación en el espacio “Los Martes Musicales” de la Universidad Santo Tomás de 

Aquino el 29 de mayo de 2007. 

▪ Uno de sus logros más significativos fue el haber compartido en una tertulia musical con 

el Trío Los Panchos de México después de su concierto en el Teatro Astor Plaza. Hotel 

Bacatá, Bogotá, mayo 24 de 2007. 

▪ Participación en el espectáculo “Las Clásicas del Amor” en el Teatro Skandia. Mayo de 

2007. 
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▪ Participación en el IV Encuentro Internacional del Bolero, realizado en el Teatro Arlequín 

y el Club El Nogal. Bogotá, mayo 14 de 2007. 

▪ Incursión en un capítulo de la Novela “Los Tacones de Eva” del Canal RCN. Bogotá, 

2007. 

▪ Presentación en el Centro Musical del Trío América, alternando con el requintista 

Giuseppe Gallo y el Trío América. Medellín, febrero de 2007. 

▪ Ganadores del Premio “Mangostino de Plata” en el I Concurso Nacional de Tríos, 

realizado en el municipio de Mariquita, Tolima. Agosto 18 al 20 de 2006. 

▪ Presentación en el programa de televisión “Muy Buenos Días” del canal RCN con motivo 

del cumpleaños de la presentadora Laura Acuña. Bogotá. Junio 15 de 2006. 

▪ Participación en el XI, XII y XIII Encuentro Nacional de los mejores tríos organizado 

por la Fundación del Artista Colombiano. Cali. Octubre de 2003, 2004 y 2005. Durante 

la participación en la versión 2005, el Trío Café Antaño tuvo la oportunidad de hacer un 

homenaje al que ha sido catalogado como el mejor trío del mundo: “Los Tres Reyes” de 

México; compartiendo así el escenario con esta importante agrupación. 

▪ Grupo destacado en el III Festival Distrital de música popular especialidad Bolero, 

organizado por el IDCT 2005. Ganador en la categoría de “tríos” y en la categoría “Tema 

inédito”. Presentación en el Teatro al aire libre “La Media Torta” el 11 de diciembre de 

2005. 

▪ “Concierto Romántico” Fundación Pentalírica. Auditorio Casa Ruah. Bogotá, agosto 31 

de 2005. 

▪ Presentación en el Teatro al aire libre “La Media Torta” el 25 de abril de 2004. 

▪ Seleccionado consecutivamente para el II Festival Distrital de música popular 2004. 

Especialidad Bolero. 

▪ Invitado a participar en la emisión del programa de televisión “Serenata” Teleantioquia. 

Medellín. Abril 5 de 2003. 

▪ Entrevista para el programa “Viviendo la vida” del Canal Local Teleamiga. Abril 2 de 

2003. 

▪ Agrupación seleccionada para las jornadas finales del I Festival Distrital de música 

popular Especialidad Bolero en el Teatro al aire libre “La Media Torta” organizado por 

el IDCT junio /julio de 2002. 
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▪ Presentaciones en Caracol Noticias, Caracol Radio, City T.V. Bravíssimo, Señal 

Colombia, T.V Amiga Canal Local y en Canal Capital. 

▪ Primer lugar en el I Concurso Institucional de Tríos y Canción Inédita por la Paz 

organizado por la Policía Nacional. Ibagué. Noviembre de 2001. Participación en la 

grabación de un C.D. en dicho concurso.  

▪ Participación en el II, III y VI Festival de Artes “El Nogal” organizado por la Universidad 

Pedagógica Nacional. Mayo de 1999, 2000 y 2003. 

▪ El Trío Café Antaño ofrece a los amantes de la música de cuerda y el romanticismo sus 

producciones musicales, “Malagueña” y “Añoranzas”, realizadas bajo la orientación del 

maestro Giuseppe Gallo. Actualmente se encuentran adelantando lo que será su tercer 

trabajo discográfico, bajo la dirección del Productor Musical Alejandro Sánchez-Samper 

(nominado al Grammy Latino 2015 y 2014). Grabación realizada en el Estudio “Patio e’ 

ropas”, propiedad del Ingeniero Mauricio Cano; con la participación especial de la 

cantautora María Isabel Saavedra y de Omar Fandiño (director del Grupo Palo Cruza’o, 

Ganadores del Grammy Latino Álbum Folclórico 2016). 
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